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9Arquitectura y sociedad
La disciplina artística más próxima, la arquitectura, es paradójicamente la más 
desconocida. El paisaje cotidiano que nos rodea, la ciudad y sus elementos más sig-
nificativos, son invisibles para la mayor parte de la sociedad.
A pesar de las aparentes fiebres mediáticas arquitectónicas de los últimos dece-
nios y a la proliferación de acontecimientos internacionales en torno a la disci-
plina, persiste, entre el público en general, un desconocimiento de los valores 
y fundamentos de la arquitectura que se traduce en una menor empatía hacia ésta 
(a diferencia de lo que sucede con otras artes). 
Bruno Zevi ya decía, hace sesenta años, que una de las razones de dicha situa-
ción es el desinterés de los propios arquitectos por hacerse comprender1. En una 
sociedad ilustrada como la nuestra, esa apreciación sigue siendo vigente: no pa-
rece que haya voluntad de transmitir y difundir entre el público el aprecio por 
la arquitectura mediante una clara comunicación de ésta. Tampoco a través de las 
exposiciones de arquitectura. 
1 “No nos podemos limitar a comprobar la existencia de este desinterés del público por la 
arquitectura (…). En esto hay, sin duda, dificultades objetivas y hay también una incapaci-
dad por parte de los arquitectos, historiadores y críticos de arte para hacerse portado-
res del mensaje arquitectónico, para difundir el amor a la arquitectura, por lo menos en 
la masa de las personas cultas.” ZEVI, Bruno: Saber ver la arquitectura [1951], Poseidón, 
Barcelona, 1981. 
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Desde que, en 1932, Philip Johnson y Henry-Russell Hitchcock realizaran la expo-
sición Modern Architecture: International Exhibition en el MoMA de Nueva York, 
se institucionalizó un lenguaje museográfico2 arquitectónico que, salvando esca-
sas excepciones, se ha venido repitiendo incansablemente hasta nuestros días. 
Se trata de mostrar la ‘última’ arquitectura mediante múltiples formas de re-
presentación: planos, fotografías, maquetas3… ¿No sería sensato preguntarnos si 
las exposiciones de arquitectura no deberían dejar de mostrar elementos que la 
documentan e indagar otras formas de exposición con el objetivo fundamental de 
que la arquitectura se transmita?, para que, en última instancia, optara a ser 
comprendida y, con ello, valorada, disfrutada y respetada. 
A lo largo de la historia diversos arquitectos llevan a término exposiciones de 
arquitectura que no sólo pretenden ‘documentar’ sino sobre todo ‘realizar’ arqui-
tectura, proponiendo, de este modo, una comunicación mucho más directa. 
Esta investigación parte de la premisa de que es necesario insistir en la nece-
sidad de difundir el conocimiento arquitectónico entre el público en general y 
considera las exposiciones de arquitectura, ya sea en galerías o museos, como uno 
de los instrumentos óptimos para conseguirlo. Porque las exposiciones -a dife-
rencia  de las conferencias, las publicaciones, los audiovisuales o los soportes 
multimedia- son dispositivos que tienen lugar en el espacio, materia primigenia 
de la arquitectura. Y también porque es en su presentación en un interior donde 
se revela la máxima complejidad del hecho expositivo arquitectónico: a diferencia 
de las manifestaciones exteriores, en las que la arquitectura recurre al desa-
rrollo que le es propio, en un espacio cerrado, puede imaginar otros modos de 
comunicación. 
El trabajo propone un paseo interesado a través de tres siglos -el XIX, el XX y 
el XXI- de la mano de la exposición. No se pretende la redacción de un estudio 
exhaustivo sobre la historia de las exposiciones de arquitectura, sino un acerca-
miento fragmentario. Se trata de analizar ejemplos que van más allá del paradig-
ma clásico derivado del mundo del arte. Exposiciones que no funcionan sólo como 
dispositivos de presentación de objetos o documentos, sino que han considerado 
la exposición de arquitectura eminentemente como un lugar en el que actuar sobre 
conceptos que son propios de la disciplina. Exposiciones que transmiten arquitec-
tura mediante su experimentación concreta y consciente. 
2 ‘Museografía’, del latín museographia (equivalente ing.: museography, museum practice). 
“Actualmente la museografía se define como la figura práctica o aplicada de la museología 
(…) el arte o las técnicas de la exposición” (en DESVALLÉES, André; MAIRESSE, François: 
Conceptos clave de museología, ICOM, París, 2010). Es distinta de la ‘museología’ (equiva-
lente ing.: museology, museum studies) que es “la ciencia del museo. Estudia su historia y 
su rol en la sociedad; las formas expecíficas de investigación y de conservación física, de 
presentación, de animación y de difusión; de organización y de funcionamiento; de arqui-
tectura nueva o musealizada; los sitios recibidos o elegidos; la tipología; la deontología” 
(en RIVIÈRE, Georges-Henri: La Museología, Akal, Madrid, 2009). 
3 “Muy raras veces, a lo largo de la historia de las exposiciones de arquitectura, se ha 
roto de forma fundamental con la influyente presentación tipo salón de la exposición de 1932 
Modern Architecture, la llamada International Style exhibition de Henry-Russell Hitchcock 
y Philip Johnson” (BERGDOLL, Barry: “At Home In the Museum?”, Log 15, Nueva York, 2009).
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Las preguntas formuladas son, entre otras: ¿Qué tipo de respuestas expositivas 
han dado, en esos casos, los arquitectos? ¿Qué conceptos han ensayado en sus ex-
posiciones? ¿Qué papel le han concedido al visitante? ¿Cómo ha ido variando el 
mensaje comunicado? 
Se trata de releer el desarrollo de la exposición museográfica de la arquitectura 
con paradas voluntarias en momentos paradigmáticos de cambio; de analizar episo-
dios dispersos pero señalados, con la voluntad de poner de manifiesto algunas de 
las estrategias más destacadas realizadas en el último siglo y medio para revelar 
la esencia de la arquitectura y para comunicarla a través de una exposición.  
Los ejemplos seleccionados lo han sido por su capacidad para contribuir al tema 
de estudio, por la accesibilidad a las fuentes de documentación, pero, sobre todo, 
por constituir puntos de inflexión respecto a la reflexión de fondo. El trabajo 
se acota también desde otros frentes: se refiere exclusivamente a exposiciones 
de arquitectura, realizadas por arquitectos, y se limita a un entorno geográfico 
concreto -Europa y Estados Unidos-, coincidente por otra parte con el territorio 
de emergencia del museo y su posterior dispersión territorial. 
El método utilizado es el análisis proyectual de cada caso, la consideración sobre 
el lugar, los materiales, los recorridos, la luz, las visuales…, indagando cuáles 
son las intenciones de los creadores y los instrumentos arquitectónicos puestos 
en juego para llevarlas a cabo y a la vez observar cómo, con el paso del tiempo, 
se modifica no sólo el lenguaje expositivo, sino el mensaje y la consideración 
misma del receptor. En última instancia, para aprender de lo experimentado y, en 
todo caso, para poner de relieve extraordinarios ejemplos de museografía arqui-
tectónica capaz de comunicar.  
Exposición4
‘Exponer’ es, según la propia etimología de la palabra, poner algo ‘fuera’ o ‘más 
allá’ con relación al espacio o al tiempo que ocupa. Sacarlo de su entorno físico 
o temporal para ponerlo de manifiesto, para que sea visto5. No se trata de cual-
quier cosa, sino de algo valioso, delicado, como lo es un recién nacido ‘expósito’, 
abandonado a la intemperie. Como lo es un papel sensible que se ‘expone’ a la luz 
del sol. Algo que, al ser sobreexpuesto, se vela y desaparece. 
Exponer entraña riesgo y extrañeza. Lo expuesto no se halla en su medio natural, 
en el lugar que le corresponde, y se ve sometido a la acción de diversos agentes 
que entran en relación con él. Se habla de ‘exponerse a un peligro’ cuando se 
pone algo o a alguien en la contingencia de dañarse.  
Además, la película fotográfica sometida a los rayos lumínicos se impresiona y 
así nos manifiesta también su verdadero valor. ‘Exponer’ es, sobre todo, revelar, 
4 ‘Exposición’: equivalente ing.: exhibition; fr.: exposition; al.: austellung; it.: esposi-
zione, mostra; port.: exposição, exhibiçâo.
5 Diccionario de la lengua española, 22ª ed., Real Academia Española, Espasa, Madrid, 2001. 
La palabra ‘exposición’ viene del latín exponere (‘ex’: fuera, afuera y ‘poner’: colocar+).
Campaña publicitaria de la empresa Solvia, del grupo Banc de Sabadell, otoño de 2013: “Ven-
tanas por las que entra el sol de la tarde por menos de lo que esperas”
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correr el velo, hacer patente la verdadera naturaleza de las cosas. En ello ra-
dica su extraordinario interés. 
Así, quien expone es también “quien interpreta, traduce y declara”6. Hace visible 
lo que está aparentemente oculto; nos acerca, mediante su particular genio, a la 
razón de ser del material expuesto; explica lo que está falto de claridad o no es 
inmediatamente comprensible. Actúa, tal como el intérprete de una pieza musical o 
de una lengua extranjera, haciendo transmisible la magia de un lenguaje inicial-
mente críptico. El ‘comisario’ o curator7, inicialmente el responsable del cuidado 
de los objetos recolectados (curare significa, en italiano, ‘tener cuidado de’), es 
también el emisor de un mensaje. El mundo de la exposición remite al mundo de la 
comunicación. Sin mensaje, la exposición no existe. 
Exponer difiere por lo tanto de ‘exhibir’. La exhibición comparte con la expo-
sición su vocación pública pero simplemente presenta, muestra, por el placer de 
exteriorizar, de llamar la atención sobre algo. En la exhibición puede no haber 
interpretación, en la exposición debe haberla siempre.
El fenómeno de la exposición implica también la existencia de un receptor: aquel 
para el que se expone, aquel a quien se le transmite el mensaje. “No sé hablar 
-escribió Unamuno en De esto y aquello- si no veo unos ojos que me miran y no 
siento detrás de ellos un espíritu que me atiende”8. Sin embargo, la voluntad de 
comunicar no conlleva necesariamente la claridad del discurso ni, por tanto, la 
correcta recepción del mismo. La etimología, nuevamente, esclarece: se ‘exponen’ 
los motivos de un argumento revelando los datos y antecedentes necesarios para 
su total entendimiento. Se ‘exponen’ las ideas para darlas a conocer. El objetivo 
de una exposición es, manifiestamente, ser comprendida.
Interpretación
“La Arquitectura, con todas sus desordenadas complejidades, es notoriamente resistente a 
la explicación, hostil a la revelación”9.
La arquitectura está, por definición, ‘expuesta’. En la calle, a la intemperie, la 
arquitectura está permanentemente ‘puesta de manifiesto’. Como afirma Rafael Mo-
neo: “la ciudad es el mejor museo de arquitectura”10, y, probablemente, la mejor 
exposición de arquitectura son sus mejores edificios. Sin embargo, las razones, 
los conceptos arquitectónicos en los que se basa, las historias tras la forma 
6 Ibid.
7 Curator: “Directivos de museo que seleccionan los artefactos de valor artístico, cientí-
fico e histórico para ser mostrados en un museo o institución”, citado por ZARDINI, Mirko: 
“Exhibiting and collecting ideas: a Montreal perspective”, Log, otoño 2010, p. 77.
8 Citado en MARTÍN GAITE, Carmen: El cuento de nunca acabar (apuntes sobre la narración, 
el amor y la mentira), Ediciones Siruela, Madrid, 2009. 
9 KOOLHAAS, Rem: S,M,L,XL: small, medium, large, extra-large, 010 Publishers, Rotterdam, 
1995.
10 MONEO, Rafael, participante en la charla “Museos y Arquitectura”, junto con Luis Moreno 
Mansilla, Emilio Tuñon y Llátzer Moix, dentro del ciclo “Coloquios en la cúpula”, organi-
zados por el Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC), Barcelona, 10/05/2010.
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construida, las necesidades que satisface, la complejidad técnica, el anhelo 
perseguido, la demanda social contestada, el esfuerzo humano e intelectual que 
encierra su construcción… son difícilmente aprehensibles sin una interpretación. 
Por otro lado, la experiencia de la realidad arquitectónica es difícilmente 
transmisible. Igual que es difícil explicar una sonata de piano o las emociones 
que provoca un determinado uso del lenguaje o unos pigmentos de color. Pero la 
arquitectura es comprensible, se explica constantemente en las escuelas de ar-
quitectura. Sólo hay que enseñar a mirarla, a interpretarla y a entenderla. El 
interlocutor, el receptor del mensaje, necesita que alguien descorra el velo. 
En el momento de su exposición museológica11, la arquitectura presenta, sin embar-
go, una dificultad añadida comparada con otras disciplinas artísticas: el material 
al que alude nunca está presente. El principal medio del discurso museográfico, 
la presentación del objeto -testimonio del pasado o del presente-, no es posible. 
A causa de la ausencia del objeto, a menudo, la arquitectura se invoca mediante 
instrumentos que pretenden explicar sus cualidades, conformación o el proceso 
de creación (bocetos, planos, maquetas, vídeos y copias a escala, en el mejor de 
los casos). Pero la realidad arquitectónica tiene en sí una capacidad de emoción 
que no poseen las representaciones de la misma. Del mismo modo que no puede asi-
milarse la audición de una melodía a la visualización de la partitura original. 
La realidad arquitectónica ‘representada’ se reduce a fragmentos dispares, obje-
tos museográficos nuevos, inesperados, tomados prestados del taller del arquitecto 
o de la propia obra. Estos elementos, en un  paralelismo directo con el mundo del 
arte, se presentan como los verdaderos ‘originales’, confundiendo el sujeto de la 
exposición, la arquitectura, con las representaciones de la misma. Esta forma de 
proceder supone, además, que dichos objetos son también suficientemente elocuentes 
por sí mismos. Y, tal como se hace con los cuadros de un pintor, las represen-
taciones de la obra arquitectónica se muestran sin interpretación, confiando en 
su poder artístico y evocador. Teniendo en cuenta que el lenguaje arquitectónico 
puede resultar ininteligible para alguien no instruido en el tema, el resultado 
es, en muchos casos, la no comunicación. O, cuando menos, una transmisión del 
conocimiento y la experiencia arquitectónica superficial o aséptica.  
Hay que diferenciar entre exhibir objetos y comunicar ideas.
11 La definición de museo más difundida es la consignada en 2007 en los estatutos del Consejo 
Internacional de Museos (ICOM): “Un museo es una institución permanente, sin fines de lucro, 
al servicio de la sociedad y abierta al público, que adquiere, conserva, estudia, expone y 
difunde el patrimonio material e inmaterial de la humanidad con fines de estudio, educación 
y recreo” (Estatutos del ICOM, 3/12/2007, http://icom.museum el 01/10/2013).  
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Contexto 
“El fenómeno del museo de arquitectura, de las exposiciones de Arquitectura en una galería, 
es algo tan reciente que apenas hemos llegado a captar su significado.”12
A pesar de la ampliamente reconocida importancia de las exposiciones de arqui-
tectura como escenarios de experimentación o como manifiestos de la vanguardia de 
la disciplina, existe en la bibliografía crítica e historiográfica arquitectónica 
un gran vacío documental sobre este tema13. Aunque cualquier historia de la ar-
quitectura moderna menciona multitud de acontecimientos expositivos como claves 
para el desarrollo de la misma, es muy escaso el número de autores que se ha in-
teresado en las exposiciones desde el punto de vista específico de la museografía 
o de la evolución histórica. 
El carácter efímero de toda exposición y la precariedad de su registro –práctica-
mente sólo a través de los medios de comunicación escritos o gráficos- no facilitan 
el trabajo; pero el fenómeno no deja de resultar paradójico y al mismo tiempo sin-
tomático. Incluso en la actualidad, la mayoría de las monografías de arquitectos 
ilustran las principales obras del autor pero obvian, en general, cualquiera de 
sus intervenciones expositivas. Los catálogos de las muestras, verdaderos archi-
vos de las obras expuestas, difícilmente contienen fotografías o planimetrías de 
la exposición aunque ésta haya sido diseñada por el propio arquitecto. El objeto 
arquitectónico analizado es, la mayoría de las veces, la obra expuesta y no el 
modo en que ésta se presenta, es decir, la configuración de la instalación. La 
atención se centra en el ‘qué’ y no en el ‘cómo’. Pero las obras de la exposición 
no deberían desvincularse y considerarse autónomamente de su montaje ya que, en 
principio, el todo forma una obra más, creada por el mismo arquitecto. 
Este hecho, además de dificultar la investigación sobre el tema, refleja a la vez 
la consideración todavía marginal que se tiene del diseño de exposiciones en 
arquitectura. A pesar de la aseveración de Philip Johnson en 193114, que situaba 
el diseño expositivo como una disciplina con derecho propio, parece evidente que 
queda todavía mucho camino por recorrer. 
Entre los textos que más han ayudado a la producción de este trabajo deben des-
tacarse dos, que, aunque centrados en las exposiciones desarrolladas por museos 
de arte, se ocupan también de diversas exposiciones de arquitectura. Se trata 
del trabajo de Staniszewsky (1998)15 y  el de Klonk (2009)16. Ambos analizan, desde 
12 COLOMINA, Beatriz: “Introduction: On Architecture, Production and Reproduction”, en Ar-
chitectureproduction, Princeton Architectural Press, Nueva York, 1988, p. 17.
13 A continuación, se citan los autores y publicaciones más relevantes para el desarrollo 
de esta investigación. Las referencias sobre artículos de revistas pueden consultarse en 
la bibliografía, en anexo aparte. 
14 “El arte de la exposición es en sí mismo un campo de la arquitectura” (JOHNSON, Philip: 
“Appendix Two: Revised exhibition proposal”, en RILEY, Terence: The International Style. 
Exhibition 15 and the Museum of Modern Art, Rizzoli, Columbia Books of Architecture, Nueva 
York, 1992).
15 STANISZEWSKY, Mary Anne: The power of display: a history of exhibition installations at 
the Museum of Modern Art, MIT Press, Cambridge, Mass., Londres, Ing., 1998.
16 KLONK, Charlotte: Spaces of experience: art gallery interiors from 1800 to 2000, Yale 
University Press, New Haven, 2009.
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ópticas distintas, el hecho expositivo en sí, su evolución a lo largo del siglo 
XX y los cambios acaecidos en el acto de recepción de la obra de arte por parte 
del visitante. Staniszewsky titula su trabajo, no por casualidad, El poder de la 
exposición y Klonk, refiriéndose a las galerías, Espacios de experiencia. 
En el ámbito estrictamente arquitectónico, los críticos que han abordado el tema 
de la exposición de arquitectura y cuyos planteamientos más han inspirado este 
escrito son, sin lugar a dudas, Jean Louis Cohen y Beatriz Colomina. Cohen17, en 
sus diversos textos en revistas internacionales, como comisario responsable de la 
creación de la Cité de l’Architecture et du Patrimoine en París y miembro activo 
del ICAM (International Confederation of Architectural Museums), ha desgranado en 
más de una ocasión su aproximación teórica al desarrollo de la historia de las 
exposiciones de arquitectura, el uso de maquetas y otros materiales de represen-
tación, así como la naturaleza del hecho expositivo y su puesta en cuestión. Co-
lomina18, desde investigaciones menos panorámicas y más concretas (en particular 
respecto de Mies y los Eames), ha analizado la exposición de arquitectura como 
el lugar para la expresión y difusión de las ideas. Su trabajo sobre el uso de 
los medios y la publicidad de los maestros modernos ha aportado las claves para 
entender la exposición de arquitectura también como un sistema de comunicación. 
La tesis doctoral de Blanca Lleó (1998)19 ha sido como un libro de cabecera a lo 
largo de toda la investigación porque, a pesar de centrarse en el tema de la casa 
y en el estudio de la nueva definición del habitar abordada por la modernidad, 
recorre un camino puntuado por varias de las exposiciones de arquitectura más 
paradigmáticas del siglo. Otras tesis publicadas más recientemente han abordado 
también algunas exposiciones de arquitectura aunque de forma más focalizada: Fu-
llaondo (2010), Melgarejo (2011), Fernández (2012) y Lizondo (2012)20. Caso aparte 
es el de la investigadora americana Miller, quien, a partir de su tesis doctoral 
(1999)21, centrada en una de las exposiciones más importantes realizadas por Mies 
van der Rohe (la Deutsche Bauausstellung de 1931, en Berlín), ha seguido anali-
zando los diferentes modos de exponer arquitectura y su significado en diversos 
artículos. 
17 COHEN, Jean-Louis: Une Cité de l’architecture et du patrimoine: rapport sur le Centre de 
Chaillot à Madame la Ministre de la Culture et de la Comunication, 1998 / Une cité a Chai-
llot. Avant-première, Les éditions de l’imprimeur, París, 2001. 
18 COLOMINA, Beatriz: Privacy and Publicity, Op. Cit. / Architectureproduction, Op. Cit. / 
Doble exposición: arquitectura a través del arte, Akal, Madrid, 2006 / La domesticidad en 
guerra, Actar, Barcelona, 2006.  
19 LLEÓ, Blanca: Sueño de habitar, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 1998. 
20 FULLAONDO, María: Casas en el Jardín del MoMA, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelo-
na, 2010 / MELGAREJO, María: La arquitectura desde el interior, 1925-1937, Fundación Caja de 
Arquitectos, Barcelona, 2011 / FERNÁNDEZ, Nieves: Utopías domésticas. La casa del futuro de 
Alison y Peter Smithson, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2012 / LIZONDO, Laura: 
¿Arquitectura o exposición? Fundamentos de la arquitectura de Mies van der Rohe, Universi-
dad Politécnica de Valencia, Valencia, 2012.
21 MILLER, Wallis: Tangible ideas: architecture and the public at the 1931 German Building 
Exhibition in Berlín, Princeton University, 1999.
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Otros autores, como Cruickshank (1992), Luckhurst (1951) y Szambien (1988)22, han 
resultado imprescindibles para enmarcar la emergencia de la galería como espacio 
arquitectónico de exposición, los orígenes de las exposiciones de arte como actos 
públicos o el concepto de museo de arquitectura en el entorno inglés y francés 
de los siglos XVIII y XIX. 
Sobre las exposiciones de arquitectura desarrolladas durante los primeros dece-
nios del siglo XX y el intercambio de conocimiento que promueven -junto con las 
revistas internacionales del momento- es de alto interés el volumen editado por 
Coley y Pauly (2010)23 porque recoge artículos de diversos especialistas y contiene 
un interesante compendio de algunas de las exposiciones de arquitectura reali-
zadas a principios del siglo XX. Las publicaciones de Lohse (1953), Aloi (1960)o 
Polano (2000)24 figuran entre las pocas ediciones que realizan un amplio repaso grá-
fico de exposiciones diseñadas por arquitectos a lo largo del siglo XX, aunque no 
exclusivamente de arquitectura sino también las enfocadas al diseño en general.
 
Más recientemente, y a propósito de su actividad como directora del Netherlands 
Architecture Institute, Freiress reúne en un sucinto volumen (2001)25 diversas ex-
posiciones de arquitectura así como algunos interesantes artículos que abordan el 
diseño de exposiciones de arquitectura como una disciplina artística en sí, cuyos 
límites no están precisados. Y Levy junto con Menking han abierto recientemente 
una línea editorial en la Architectural Association de Londres que ha publicado, 
por el momento, dos volúmenes sobre la ‘arquitectura en exposición’ (Architecture 
on display, 2010, 2012) basados en la interlocución con los que han sido o están 
siendo sus más activos comisarios26.  
La disciplina artística ha recogido la evolución de su museografía en sus propias 
monografías. Sin embargo, en más de una ocasión, trata también de exposiciones 
de arquitectura que, de un modo u otro, han influenciado el mundo del arte. La 
exposición celebrada en el Museu d’Art Contemporani de Barcelona, en 2008, sobre 
exposiciones de fotografía -Espais Fotogràfics públics- con su magnífico catálogo27 
es sólo un ejemplo. 
Obviamente, existen estudios sobre la obra de determinados arquitectos que in-
cluyen su obra expositiva si bien, en la mayoría de los casos, el análisis es 
marginal. Sólo alguna vez el enfoque es prácticamente monográfico: las múltiples 
22 CRUICKSHANK, Dan: “The evolution of the gallery”, Architectural Review, 1.139, 1992 / 
LUCKHURST, Kenneth W.: The Story of exhibitions, The Studio, Londres, Nueva York, 1951 / 
SZAMBIEN, Werner: Le musée d’architecture, Picard, París, 1988. 
23 COLEY, Catherine; PAULY, Danièle: Quand l’architecture Internationale s’exposait, Fage, 
Lyon, 2010.
24 LOHSE, Richard P.: New Design in exhibitions, Verlag für architektur, Zurich, 1953 / ALOI, 
Roberto: Esposizioni, architetture, allestimenti, Ulrico Hoepli, Milán, 1960 / POLANO, Ser-
gio: Mostrare. L’allestimento in Italia degli anni Venti agli anni Ottanta, Edizioni Lybra 
Immagine, Milán, 2000. 
25 FEIRESS, Kristin: The Art of Architecture Exhibitions, NAI Publishers, Rotterdam, 2001.
26 LEVY, Aaron; MENKING, William: Architecture on display: on the history of the Venice 
Biennale of Architecture, Architectural Association, Londres, 2010 / Four conversations on 
the Architecture of discourse, Architectural Association, Londres, 2012.
27 AA. VV.: Espais fotogràfics públics: exposicions de propaganda, de Pressa a The Family of 
Man, 1928-1955, MACBA (Museu d’Art Contemporani de Barcelona), Barcelona, 2008.
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publicaciones que han abordado el análisis del museo de John Soane en Londres28 y 
las recientes monografías sobre la obra de la arquitecta Lilly Reich, básicamente 
expositiva29.  
Otras veces han sido las propias exposiciones las que han merecido estudios es-
pecíficos: Modern Architecture: International Exhibition (1932) fue objeto de un 
análisis exhaustivo y completo en el 60 aniversario de su realización (1992)30; y 
la exposición Frank Lloyd Wright, american architect (1940), también del Museum of 
Modern Art, ha sido analizada por el propio museo recientemente (2004)31.
 
La creación de la Cité de l’Architecture et du Patrimoine (2007) ha motivado la 
revisión de los orígenes del museo de arquitectura francés, fruto de la cual son 
las publicaciones que estudian ampliamente sus precedentes históricos: el Musée 
des Monuments Français, de Alexandre Lenoir, y el Musée de Sculpture Comparée, de 
Viollet-le-Duc32. Publicaciones a las que debe sumarse la tesis doctoral de Carter 
(2007)33 que trata específicamente del primero de ellos. 
Otras investigaciones han profundizado en el estudio de determinados movimientos 
o épocas concretas y sus modos de exposición: Troy (1983, 1991)34, con dos exce-
lentes estudios sobre las artes decorativas en Francia y el movimiento De Stijl o 
Althuser (1998)35 sobre las exposiciones de la vanguardia. 
En lo últimos tiempos se aprecia un renovado interés en el tema de la exposición 
de arquitectura a nivel internacional. El Centre Canadien d’Architecture organi-
zó en 2010 un seminario titulado “El CCA en un campo museológico en expansión”36, 
reuniendo a múltiples especialistas que, durante tres días, expusieron sus ideas 
28 FEINBERG, Susan: Sir John Soane’s Museum, UMI Research Press, Michigan, 1987 / SUMMER-
SON, John: A new description of Sir John Soane’s Museum, 13 Lincoln’s Inn Fields, Published 
by the Trustees, Londres, 1991 / BUZAS, Stefan: Sir John Soane’s Museum, London, Wasmuth, 
Berlín, 1994. 
29 GÜNTHER, Sonja: Lilly Reich 1885-1947, Deutsche Verlags- Anstalt, Stuttgart, 1988 / 
MCQUAID, Matilda: Lilly Reich. Designer and architect, Museum of Modern Art, Nueva York, 
1996.   
30 RILEY, Terence: The International Style: Exhibition 15 and The Museum of Modern Art, 
Rizzoli, Columbia, Nueva York, 1992.
31 REED, Peter; KAIZEN, William: The show to end all shows. Frank Lloyd Wright and the Mu-
seum of Modern art, Museum of Modern Art, Nueva York, 2004.
32 PRESSOUYRE, Léon: Le musée des monuments Français, Nicolas Chaudun, París, 2007 / COHEN, 
Jean-Louis; EVENO, Claude: Une cité a Chaillot. Avant-première, Les éditions de l’imprimeur, 
París, 2001 / Le Musée de sculpture compararée: naissance de l’histoire de l’art moderne, 
Editions du patrimoine, Cité de l’architecture et du patrimoine, París, 2001 / TEXIER, Si-
mon: L’architecture exposée: la Cité de l’architecture et du patrimoine, Gallimard, París, 
2009.
33 CARTER, Jennifer: Recreating, Time, History, and the Poetic Imaginary: Alexandre Lenoir 
and the Musée des Monuments français (1795-1816), McGill University, Montréal, 2007. 
34 TROY, Nancy J.: The De Stijl environment, MIT Press, Cambridge, Mass., Londres, Ing., 
1983/ Modernism and the decorative arts in France, Yale Univ., New Haven, Londres, 1991.
35 ALTSHULER, Bruce: The avant-garde in exhibition: new art in the twentieth century, Univ. 
of California Press., Berkeley, 1998.
36 Le CCA dans un champ muséologique en expansion - the CCA in an expanding cura-
torial field, Coloquio, Centre Canadien d’Architecture, Montreal, 11 a 13 de noviembre 
de 2010 (http://www.cca.qc.ca/fr/centre-d-etude/1145-le-cca-dans-un-champ-museologique-en-
expansion, 01/10/2012). 
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sobre el significado, los modos y la evolución de las exposiciones de arquitec-
tura, “los cambios radicales en el estatuto del objeto, la cultura de las diver-
sas disciplinas, de la información o de la educación”37, el rol de los museos de 
arquitectura y de los comisarios. Éstas fueron posteriormente agrupadas en un 
número monográfico de la revista Log (2010)38 que constituye uno de los más inte-
resantes documentos contemporáneos sobre el tema. Barry Bergdoll, director del 
departamento de Arquitectura del MoMA de Nueva York y nombrado comisario de las 
Mellon Lectures in the Fine Arts de la National Gallery of Art de Washington en 
2013, realizó a lo largo del mes de abril y mayo de ese año seis conferencias con 
el título “Out of Site in Plain View: A History of Exhibiting Architecture since 
1750” (“Fuera de lugar, a plena vista: una historia del exhibir arquitectura des-
de 1750”) en las que realizaba una exhaustiva revisión oral de las exposiciones 
de arquitectura más relevantes de la historia39. Los simposios “Exhibiting Archi-
tecture: A Paradox?” -celebrado en la Yale School of Architecture en octubre de 
201340-, “Interpretations: exhibition practice” –celebrado en Columbia University, 
en abril de 2011- o el reciente congreso “Las exposiciones de arquitectura y la 
arquitectura de las exposiciones”, celebrado en la Universidad de Navarra en abril 
de este mismo año, son más ejemplos de la atracción que el estudio de las expo-
siciones está generando también en el ámbito académico. 
En los últimos años, han surgido diversos másters y estudios de posgrado, así 
como líneas de investigación en universidades internacionales sobre la temática 
de la exposición de arquitectura, siendo los de mayor alcance el máster Critical, 
Curatorial, and Conceptual Practices in Architecture41 en la GSAPP de Columbia Uni-
versity, Nueva York, desde 2010; Place and Displacement: Exhibiting Architecture42 
en OCCAS The Oslo Centre for Critical Architectural Studies (2011-2014) o Curating 
Architecture (2006-2009), un proyecto de investigación promovido por el departa-
mento de Arte de Goldsmiths, University of London43.
37 Ibid. 
38 Log, núm. 20, otoño 2010. 
39 http://www.nga.gov/content/ngaweb/audio-video/mellon.html (01/12/2013).
40 Simposio Exhibiting Architecture: A Paradox? del 3 al 5 de octubre de 2013, Yale 
School of Architecture, http://architecture.yale.edu/school/events/exhibiting-architecture 
(01/12/2013).
41 http://www.arch.columbia.edu/programs/critical-curatorial-conceptual-practices / Felici-
ty Scott, Directora. 
42 http://occas.aho.no/projects/place-and-displacement-exhibiting-architecture/ Thordis 
Arrhenius, Directora.
43 http://old.gold.ac.uk/art/curating-architecture (01/12/2013) Curating Architecture, De-
partamento de arte, Goldsmiths/ Andrea Phillips, Director.
Alison y Peter Smithson 
“Pequeños placeres de la vida”, 1957
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Episodios
Entre la multitud de ejemplos de exposiciones de arquitectura que nos brin-
da la historia, nos interesan aquellos que reflexionan sobre los principios de 
la disciplina en relación con el espacio. Exposiciones que construyen paisajes 
interiores de acontecimientos arquitectónicos transformando el espacio de la 
galería en una instalación de ‘arquitectura concentrada’. Exposiciones que no 
consideran al individuo como un espectador pasivo o contemplativo, sino como el 
protagonista absoluto del hecho expositivo. Su objetivo principal es implicarlo 
en una experiencia espacial o conceptual. Exposiciones, pues, como ‘dispositivos 
perceptivos’; pensadas para ser observadas pero también experimentadas, incluso 
manipuladas por el visitante. Por ello, sitúan los habituales objetos expositivos 
(planos, maquetas, fotografías, etcétera) en un nivel accesorio, como las notas 
al margen del discurso principal, que es sensorial, directo y real. 
Mirada
“Al adoptar la percepción como un modelo para el pensamiento arquitectónico, un estudiante 
de arquitectura (un estudiante que yo todavía me esfuerzo en ser) lucha por convertirse en 
vidente. El acto de ver conlleva cierto gozo al captar la revelación del mundo”44.
El método de análisis empleado a lo largo del trabajo es la observación de aquello 
que se ve -en los registros documentales o la realidad de los espacios analiza-
dos- y su análisis y comparación. Siguiendo el pensamiento de John Berger –“el 
camino para aprender es simplemente mirar”45-, la interpretación se basa en el 
acto de mirar, intentando leer la realidad exclusivamente en términos de proyec-
tos arquitectónicos. 
Esto significa reconocer, en cada caso, el lugar y el momento; revivir el espacio 
en primera persona; comprender la escala y las distancias; analizar la organi-
zación y la estructura; considerar los materiales y el detalle; imaginar el re-
corrido y los límites; reseguir el trayecto de la luz y las posibilidades de la 
mirada… Todo ello, junto con la relectura, cuando ha sido posible, de los textos 
originales del autor en cada caso, con la voluntad de desgranar qué información se 
está transmitiendo y mediante qué estrategias de proyecto; cuáles son los objetos 
museográficos utilizados y cuál es el modo de proceder con respecto a éstos; para 
detectar recurrencias, paralelismos, semejanzas, más que diferencias.
La intención es pues acercar miradas distintas sobre una misma voluntad perma-
nente -exponer arquitectura- y ‘disponerlas como una constelación, no con el afán 
de explicar la historia, sino con la voluntad de aprender a ver más y de forma 
diferente’46.
44 HOLL, Steven: Cuestiones de percepción. Fenomenología de la arquitectura, Gustavo Gili, 
Barcelona, 2011.
45 BERGER, John: entrevista diario DEIA, 9/02/2010. Le agradezco enormemente a la profesora 
Cristina Jover sus consejos en este mismo sentido. 
46 MORENO MANSILLA, Luis: Apuntes de viaje al interior del tiempo, Fundación Caja de Ar-
quitectos, Barcelona, 2002.
Johann Zoffani, La biblioteca de Charles Townley en el núm. 7 de Park Street 
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El armario de las musas
La arquitectura, para su exposición en un museo, requiere de una transformación. 
A diferencia de lo que sucede con un cuadro o una escultura, no puede exponerse 
arquitectura real. Y esa transformación necesaria ha evolucionado desde el despe-
dazamiento y la exposición fragmentada del edificio real hasta su recreación más 
abstracta; de la copia y reproducción de vestigios parciales a su reconstrucción 
total a escala real; de su evocación mediante instalaciones conceptuales a su 
representación mediante los más sofisticados documentos técnicos.
Paradójicamente, ninguna manera de proceder anula las precedentes. De hecho, al-
gunos de los mejores ejemplos de exposiciones de arquitectura utilizan varios de 
estos mecanismos a la vez, con la voluntad de aunar esfuerzos para convocar al 
gran ausente: la propia obra. 
A lo largo de los últimos ciento cincuenta años, han surgido diferentes paradig-
mas expositivos de la arquitectura. Cuando en 1812, John Soane abre al público su 
museo de Lincoln’s Inn Fields, un espacio destinado exclusivamente a la exposición 
y puesta en valor del arte arquitectónico, plantea las bases de lo que será, en el 
futuro, la museografía de la disciplina. Pero su mirada estará fijada en el pasado 
y habrá que esperar hasta el siglo XX para que los museos y galerías se ocupen 
también de la arquitectura de la contemporaneidad. 
1
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La primera exposición fue, muy probablemente, la puesta en escena de una colección. 
Durante el primer Renacimiento, a partir de la revaloración de la ruina y la asun-
ción de la superioridad artística de las civilizaciones clásicas, se producirá una 
verdadera carrera por poseer las piezas que las encarnan. Príncipes, humanistas 
y artistas formarán las primeras colecciones para conservar sus vestigios, y apa-
recerá entonces la necesidad de construir lugares específicamente ideados para su 
depósito, estudio y contemplación. 
El museo será, inicialmente, un recinto privado. Los gabinetes de curiosida-
des, los studioli, los antiquarium y las galerías del siglo XVI conformarán la 
primera versión de un espacio museístico individualizado. Lugares de retiro y 
reflexión estarán inequívocamente vinculados al goce estético e intelectual del 
coleccionista. 
El gabinete1 será una habitación aislada, destinada al almacenamiento de objetos 
exóticos, curiosidades naturales o artificiales. Se trata de un espacio cerrado, 
recargado con innumerables objetos que atiborran las vitrinas, las mesas y los 
estantes, y cubren totalmente los muros y los techos. Los claustros, patios y 
galerías renacentistas acogerán, en cambio, las innumerables piezas recuperadas 
de las ruinas, pero serán estas últimas -recintos de interior- las que acabarán 
convirtiéndose en el espacio prototípico para la exhibicion del arte. El obje-
to museográfico será todavía una singularidad que se exhibe con los de su misma 
clase, por su originalidad ornamental, perfección o para su estudio. La cantidad 
primará sobre la selección, y la clasificación, de existir, será un concepto vin-
culado esencialmente a cuestiones formales o estéticas.  
Más adelante, los espacios destinados al depósito de objetos bellos empezarán a 
transformarse en lugares dedicados también a su exhibición2. Al gozo individual 
de acumular piezas de arte o antigüedades se sumará el gozo de exhibirlas en 
sociedad. El prestigio de las colecciones se convertirá en garante de reconoci-
miento social: poseerlas será sinónimo de conocimiento, estudio e individualidad. 
Las galerías3 se extenderán por toda Europa como espacios lujosos, profusamente 
adornados, y las piezas de arte formarán parte integral de su configuración. Se 
exhibirá tanto el arte como el espacio que lo contiene.   
1 Los gabinetes, reflejan a la vez la personalidad del coleccionista y su universo privado. 
Entre los más famosos están los gabinetes de Ole Worm (1588-1655) en Copenhague, de Ferrante 
Imperato (1525?-1615?) en Nápoles y de Ulisse Aldrovandi (1522-1605) en Bolonia. En Ingla-
terra fue muy importante la colección de John Tradescant (1626-1678) que acabó en manos de 
Elias Ashmole, quien, a su vez, fundó el Ashmolean Museum en Oxford. En París, el noble 
Joseph Bonnier de la Mosson (1702-1744) abrió al público su gabinete privado de física y 
mecánica que contenía maquetas de artilugios diversos.  
2 En este sentido es altamente esclarecedor el trabajo de Cruickshank (1992), Bennet (1995) 
y Impey (1986), así como las investigaciones de Bazin (1967) y Luckhurst (1951). 
3 Se toma como referencia la Tribuna Buontalenti de la Galleria degli Uffizi, de Florencia, 
en la que se guardaba parte de la colección de obras de arte de la familia Medici (Buonta-
lenti, 1584): de estructura octagonal, con linterna superior como fuente principal de luz, 
terciopelo granate en las paredes y complejas decoraciones en mármol como pavimento. Ver 
CRUICKSHANK, Dan: “The evolution of the gallery”, Architectural Review, núm. 1.139, Londres, 
1992.
Charles Louis Clerisseau, Ruinas Foro Nerva, Hermitage
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A lo largo del siglo XVII, edad de oro del diletantismo clásico, nace la idea del 
Grand Tour4 referido a los viajes iniciáticos por Italia para la formación de los 
nobles ingleses y franceses. Las obras de la civilización griega y romana serán 
sinónimo del ideal de belleza e inspirarán a generaciones de artistas y arqui-
tectos. El conocimiento directo de las ruinas, sepultadas e ignoradas durante 
siglos, será durante mucho tiempo la escuela ineludible de los futuros ilustrados. 
Sin embargo, los transportes son todavía precarios, el camino arriesgado, largo 
y caro. El viaje estará reservado a los acaudalados, acompañados de preceptores, 
secretarios, dibujantes… A veces, promotores particulares financiarán el viaje 
a artistas sin recursos suficientes, con el fin de producir posteriormente una 
publicación. 
Las colecciones de fragmentos arquitectónicos se convertirán en algo usual a fi-
nales del siglo XVIII entre la nobleza inglesa y francesa. Los restos arqueológi-
cos, fragmentados por el tiempo, serán saqueados y expatriados hasta literalmente 
agotar las existencias. Los primeros museos nacionales nutrirán sus colecciones 
de fragmentos originales fruto de expediciones diplomáticas5, botines de guerra 
o empresas particulares. 
Los viajeros, a su vuelta, reunirán las colecciones para su uso y disfrute priva-
do. Las casas de campo, villas y mansiones de la clase privilegiada, símbolos de 
la relevancia de una familia, se completarán con la construcción de espacios en 
los que se exhibirán cuadros, esculturas y especímenes arquitectónicos que de-
mostrarán la distinguida educación en el extranjero de su propietario. El conoci-
miento artístico será todavía, y durante muchos años, un recinto exclusivo de los 
privilegiados, quienes revelarán al mundo ocasionalmente sus descubrimientos6.
Las técnicas de reproducción y difusión de los monumentos antiguos progresarán: 
Piranesi (1720-1778) elaborará sus famosos grabados sobre las ruinas de Roma y 
se editarán las primeras guías arquitectónicas e itinerarios urbanos7. A partir 
de 1770 aparecerá en Roma una nueva industria: la maqueta de corcho. Diversos 
4 Término acuñado por Richard Lassels en su Voyage of Italy (1670).
5 El caso más conocido es el del expolio del Partenón de Atenas por parte del embajador 
británico en el Imperio Otomano quien, entre 1801 y 1805, actuando sin ningún impedimento 
de las autoridades locales, retiró del monumento la mitad de las esculturas que todavía 
se conservaban y se las llevó a Inglaterra. Las mantuvo en propiedad hasta 1816 cuando el 
British Museum las compró. Todavía hoy en día pueden visitarse (http://www.britishmuseum.
org, 24/09/13).
6 Hasta 1683 no se inaugura el primer edificio construido con el fin de albergar una co-
lección privada y exhibirla al público: el Ashmolean Museum, en Oxford. Será la primera 
muestra de que la difusión del conocimiento empieza a ser considerada como una responsa-
bilidad pública. 
7 En 1748, se producen las primeras excavaciones arqueológicas en Pompeya; se editan los 
primeros dibujos acotados de la Acrópolis (LE ROY, Julien David: Les Ruines des plus beaux 
monuments de la Grèce, 1758; STUART, James y Nicholas REVETT : The antiquities of Athens, 
1762); se publican los primeros manuales ilustrados sobre arte y antigüedades (WINCKELMANN, 
J.J.: Historia del Arte de la Antigüedad, 1764). 
William Chambers, Los mármoles de la colección Townley en el vestíbulo del núm.7 de 
Park Street, Westminster, 1794, British Museum
Anónimo, Templo de Vesta en Tivoli, 1770 ca., Royal Institute of British Architects
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artesanos, entre los cuales figuran Augusto Rosa8 (1738-1784) y Antonio Chichi9 
(1743-1816), producirán y comercializarán maquetas de corcho de ruinas de edificios 
clásicos destinadas a la venta a príncipes o artistas… Se trata de objetos de 
lujo, a la vez turísticos, artísticos y científicos. Sirven de recuerdo del Grand 
Tour pero son precisos en su reproducción y medidas. Ofrecen una aproximación 
volumétrica al monumento que ni el grabado ni la pintura pueden ofrecer. 
A lo largo del siglo XVIII las reproducciones a escala reducida de ruinas ar-
queológicas se popularizarán como objeto de exposiciones públicas temporales, de 
enorme éxito en las grandes capitales. Una de las primeras exposiciones permanen-
tes de maquetas es la de Sir Richard Dubourg, en Londres, quien en 177810 abre al 
público una colección de reproducciones de monumentos clásicos en corcho titulada 
Classical Exhibition. Su show termina súbitamente en abril de 1785 a causa del 
fuego provocado por un malogrado efecto de erupción en una maqueta del Vesubio11. 
Viajes a través del tiempo
A principios del siglo XIX, se originan en París, en un mismo momento histórico, 
dos tipos distintos de exposiciones de arquitectura: la galería de maquetas de 
Louis-François Cassas y el Musée des Monuments Français (Museo de los Monumen-
tos Franceses) de Alexandre Lenoir. Ambas son fruto de su tiempo y, por tanto, 
están centradas en los monumentos artísticos del pasado. Ambas, asimismo, son 
tempranos ejemplos de colecciones de arquitectura abiertas al público por lo que 
tienen todavía como cometido principal la presentación de una serie de objetos. 
Pero ambas utilizan también, en su objetivo de ilustrar al visitante, diferentes 
mecanismos de evocación. 
1806 _ Galería de Louis-François Cassas _ París
Cassas (1756-1827), dibujante y arquitecto francés, tras años de viajes, trabajo y 
estancias en el extranjero, abrirá al público en 1806 una galería en París. Allí 
exhibirá, previo pago de un derecho de entrada, las 7412 maquetas “hechas de talco 
8 SZAMBIEN, Werner: Le musée d’architecture, Picard, París, 1988.
9 Según Szambien, la producción consistía en un programa estandarizado de 36 maquetas de 
monumentos antiguos de Roma. Debido al tiempo requerido para la ejecución de cada una de 
ellas, los precios eran elevados y constituyeron una verdadera industria de lujo. Entre sus 
clientes se contaban varios príncipes alemanes y el Conde de Orsay. 
10 ALTICK, Richard Daniel: The Shows of London, Harvard College, 1978.
11 Sabemos que John Soane visitó está exhibición en marzo de 1785 por el apunte de su visi-
ta en uno de sus cuadernos personales (RICHARDSON, Margaret: “Model architecture”, Country 
life, 21 de septiembre de 1989).
12 CLARISSE, Catherine: “Ma quête d’architecture”, Maquettes d’architecture, Éditions du 
Pavillon de l’Arsenal, París, 1997.
Bonvalet, Galería de la colección de Louis François Cassas (grabado de DANCE) publicado 
por Balard en 1806
Gran Templo de Paestum, maqueta de corcho de la colección Cassas conservada en el Musée 
des Antiquités Nationales en Saint-Germain-en-Laye
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fino, corcho, cerámica, bronce y mármol para los accesorios”13, de reproducciones 
de monumentos antiguos que ha ido encargando o adquiriendo14 a lo largo de su vida. 
Cassas, miembro del séquito del embajador Francés en la corte Ottomana15, pasó mu-
chos años estudiando, dibujando y pintando monumentos antiguos en Italia, Istria, 
Dalmacia, Egipto, Siria, Líbano, Palestina, Chipre y Asia Menor16. Organiza su 
galería con la voluntad de mostrar la riqueza de un arte, la arquitectura, según 
él, no suficientemente valorado en Francia: “La arquitectura, tan justamente hon-
rada por los antiguos pueblos, (…) no se aprecia en su justo valor en Francia”17. 
Es por lo tanto una exposición que se quiere instructiva, orientada al estudio 
de obras de territorios lejanos -“rinde al arte un servicio esencial facilitando 
así su estudio por la elección razonada que ha realizado de los monumentos más 
bellos, los más característicos de la arquitectura egipcia, india, persa, griega, 
palmira, etrusca, mejicana, romana, gótica, morisca, italiana, etcétera”18. Una 
exposición que ambiciona ilustrar a la sociedad y conseguir “el perfeccionamiento 
del arte y del gusto que deben resultar de esta exposición de género totalmente 
nuevo”19. 
Para ello, se vale de un medio, la maqueta, que no tiene paragón en la claridad 
con la que expresa la arquitectura: “La variedad de las formas adoptadas por cada 
uno de estos pueblos no podía transmitirse más que a través de maquetas en re-
lieve, susceptibles de ser iluminadas por todos los efectos de la luz del día, o 
de mostrar, durante la noche, por medio de unas luces correctamente situadas, un 
claroscuro pintoresco y a menudo mágico (…) Los dibujos mejor hechos, los grabados 
más precisos, no podrían reemplazar en este objetivo la ventaja incomparable de las 
maquetas, que contrastan todas las formas y las graban en la memoria con trazos 
imborrables, sin obligar a realizar ese esfuerzo de atención que exige la compara-
ción de plantas, secciones, alzados difíciles de comprender incluso por el artis-
ta consumado, dificultades que no resuelve del todo el dibujo en perspectiva más 
exacto y mejor representado”20. Tanto el tono del texto como el contenido denotan 
la vocación didáctica de la exposición. La voluntad es representar una realidad. 
13 CASSAS, Louis-François; LEGRAND, Jacques Guillaume: Collection de chefs d’oeuvre de 
l’architecture des différents peuples, exécutés en modèles, sous la direction de L.F. Cas-
sas, auteur des voyages d’Istrie, Dalmatie, Syrie, Phoenicie, Palestine, Basse-Egypte, etc.
Décrite et analysée par J. G. Legrand, architecte des Monuments Publics, Leblanc, París, 
1806.
14 Muchas de ellas construidas por el maquetista François Fouquet (1787-1870), quien también 
produjo algunas de las maquetas que se exponen en el Museo Soane. Según Margaret Richard-
son, antigua comisaria del Museo Soane, John Soane sabía de la existencia de la colección 
de Cassas y poseía una copia del catálogo de la Galería (en: RICHARDSON, Op. Cit.). 
15 El Conde Choiseul-Gouffier (1752-1817), embajador francés en la corte Otomana, era un 
apasionado de las antigüedades. Había realizado el Grand Tour en su juventud y publicado a 
su regreso los resultados del mismo: Voyage Pittoresque en Grèce (vol. 1: 1779). Citado en 
SZAMBIEN: Op. Cit. 
16 La mayor parte de los mismos fueron reproducidos en su libro Voyage pittoresque et his-
torique de l’Istrie et de la Dalmatie (París, 1802).
17 CASSAS; LEGRAND, Op. Cit.
18 Ibid.
19 Ibid.
20 Ibid.
Louis François Cassas, Vista de la Acrópolis y del Olympeion de Atenas, Tours, Musée des Beaux-Arts
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Gracias a su posición privilegiada, Cassas había podido ver y apreciar lugares, 
civilizaciones y monumentos remotos, apenas explorados y desconocidos para la 
mayor parte de la población. En el París posrevolucionario, en el que los museos 
se van abriendo progresivamente al público21, su galería será un ejemplo más del 
acceso social al conocimiento. 
Cassas priorizará la evocación frente a la exactitud técnica, y la profusión de 
modelos exóticos frente a la profundidad en el estudio de los mismos. Quiere que 
su galería sea un lugar de máxima inspiración para los artistas. Con este fin, 
dispondrá junto a cada maqueta pinturas y grabados de su propia autoría que tras-
ladan la obra a su lugar y tiempo original22: “Se suman una serie de pinturas o 
de dibujos en perspectiva y coloreados, en el mismo local, y que representan el 
estado actual del monumento que aparece restaurado en la maqueta”23. Algunas de 
las maquetas, efectivamente, han sido completadas por el propio arquitecto, en un 
ensayo de restitución histórica del monumento basada en los conocimientos del mo-
mento: “(…) percibiremos en el mismo instante, recorriendo el intervalo de varios 
miles de años, lo que era en otro tiempo cada edificio, y lo que es hoy en día”24.
Las pinturas muestran no sólo el emplazamiento concreto de la obra, su paisaje y 
entorno más próximo, sino también escenas cotidianas y pintorescas de la vida: 
“(…) se verá el cielo hirviente o helado bajo el que se sitúa; el emplazamiento 
montañoso, o amable, o salvaje, que lo rodea; la naturaleza de las rocas, de los 
árboles, de las plantas del país; la costumbre de los pueblos que lo poseen o que 
lo visitan; nos transportará, en fin, como por encanto, al pie de estos monumen-
tos célebres sin que sintamos el cansancio del viaje”25. Su intención es evocar 
el ambiente original de aquellas obras y culturas lejanas, en la distancia y en 
el tiempo. 
La apertura de la galería va acompañada de un esfuerzo de publicidad de consi-
derables proporciones. Cassas publica una guía textual de la exposición26, cuyo 
autor es Jacques Guillaume Legrand (1743-1807), arquitecto de los Monuments Pu-
blics y miembro de la Société libre des Sciences, lettres et arts de París. Éste 
describe no sólo cada una de las piezas de la exposición sino que añade una in-
troducción específica para cada género arquitectónico: “[Cassas] ha deseado reunir 
en una nota, redactada con precisión, el resumen histórico de cada monumento y 
el análisis de los principios de arquitectura, o de las bellezas que encierra, de 
los ejemplos que presenta y de las diferentes aplicaciones que puede recibir”27. 
De su emplazamiento original, una fracción de un local en la planta baja del núm. 
21  El 10 de agosto de 1793, abre en París el Museum Central des Arts (futuro Museo del 
Louvre) para la exhibición pública de las colecciones reales. Da acceso a los artistas y al 
público los fines de semana. Al prncipio, se abrirán sólo el Salon Carré y la Grande Galerie, 
pero, con el tiempo, se irán añadiendo nuevas salas ampliando así el museo.
22 Realizadas por el propio Cassas, representan los lugares en los que están situadas las 
ruinas: el monte Líbano, las pirámides de Egipto, de El Cairo, de Alexandria, de Atenas, 
de Palmira, etcétera. O que reproducen en detalle alguno de sus fragmentos o accesorios. 
23 CASSAS; LEGRAND, Op. Cit.
24 Ibid.
25 Ibid.
26 Ibid.
27 Ibid.
Dance, Vista general de la Galería de las obras maestras 
arquitectónicas de los diversos pueblos de Louis François Cassas, 1806
Reconstrucción del emplazamiento de la galería de Louis François 
Cassas sobre la base del cadastro antiguo, según Szambien
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8 de la Rue de Seine, se tiene constancia por el grabado existente, publicado en 
180628. Se trata de una estancia amplia, que da a un patio trasero, del que pro-
viene la luz natural. Los objetos museográficos (maquetas, cuadros, grabados) se 
sitúan a lo largo de las paredes laterales: las maquetas se colocan alineadas, 
sobre pedestales elevados continuos, bajo pinturas y dibujos, a lado y lado de 
un paso central ancho. Al estar contra la pared, las unas junto a las otras, las 
maquetas no pueden apreciarse en su totalidad, pues se prioriza su aspecto fron-
tal, plano. A pesar de ser objetos tridimensionales, siguen siendo tratadas como 
cuadros. La estructura original de la sala parece haberse modificado y adaptado 
para el nuevo uso, así como los motivos decorativos de ésta, pórticos y columnas, 
que forman una retícula simétrica. “[Cassas] hubiera deseado sin duda un local más 
amplio -comenta Legrand-, iluminado cenitalmente, que le hubiera permitido dispo-
ner la colección en orden cronológico, y clasificar aparte los monumentos de cada 
siglo y de cada pueblo (…)”29. Efectivamente, la densidad de elementos es elevada 
pero Cassas confía en la comparación como mecanismo para apreciar o determinar 
las cualidades de las piezas: “Qué ventaja, en efecto, poder comparar en el mis-
mo momento el conjunto de un templo de Minerva con su maqueta entera y tal como 
era en su esplendor, con los perfiles moldeados de sus capiteles y los preciosos 
fragmentos de los bajorrelieves de Phidias (…) y tendremos la ventaja infinita de 
poder comparar, en un mismo instante, los monumentos de Asia con los de Europa o 
África, dando sólo algunos pasos”30. 
La galería de Cassas no pretende tanto documentar la historia de la arquitectura 
como “poner en escena una historia pintoresca y comparada en tres dimensiones 
destinada a encender la imaginación”31. Es una compilación de ejemplos, un com-
pendio de la arquitectura universal, la plasmación material del viaje soñado, 
con la voluntad de evocar el esplendor de los monumentos y la exuberancia de las 
civilizaciones rememoradas. 
En 1813, el Gobierno adquiere la colección, a propuesta de los profesores de 
l’École des Beaux Arts, ofreciéndole a Cassas, a cambio, una renta vitalicia. El 
informe32 que escribe Léon Dufourny33 el 19 de diciembre de 1808 valorando la co-
lección, hace énfasis en el valor pedagógico del conjunto a favor de tres tipos 
de público: los alumnos de la escuela de arquitectura, los maestros y el públi-
co: “Es también muy importante educar el gusto del público, cuya influencia so-
bre el desarrollo progresivo o retrógrado de las artes ha sido, en todo período, 
28 SZAMBIEN: Op. Cit. 
29 CASSAS; LEGRAND, Op. Cit.
30 Ibid.
31 SZAMBIEN: Op. Cit.
32 DURAND; VAUDOYER; DUFOURNY: “Informe sobre la colección de maquetas de Arquitectura del 
señor Cassas a su excelencia el Ministro del Interior”, París, 19 de diciembre de 1808 (en 
SZAMBIEN: Op. Cit.).  
33 Léon Dufourny (1754-1818), arquitecto académico, profesor de L’École des Beaux-Arts y 
director de su galería de arquitectura, poseedor de una gran fortuna que dedicó a viajar 
y reunir una colección de moldes y fragmentos de arquitectura. Posteriormente, donó su co-
lección privada a L’École, donde se expuso junto con la colección de Cassas.  
Jean-Lubin Vauzelle, Musée des Monuments Français, Sala siglo XIII, Musée du Louvre
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tan fuerte”34. La colección se destina al museo que tiene previsto instalarse en 
l’École des Beaux Arts, en cuya galería acabarán agrupándose la práctica totali-
dad de los moldes y maquetas realizados después de 1780 en París35. 
También allí acabará parte de la colección del Musée des Monuments Français, 
formado desde 1795 por Alexandre Lenoir en el convento de los Petits-Augustins. 
1795 _ Musée des Monuments Français _ Alexandre Lenoir _ París
 
El Musée des Monuments Français se crea pocos años después de la Revolución. El 
Comité d’Instruction Publique de la recién estrenada República Francesa empren-
de diversas acciones para la protección de los bienes históricos que, a causa de 
las revueltas posrevolucionarias, están siendo objeto de robo y vandalismo36. En 
1790, se instalan cuatro depósitos principales en diferentes conventos desalojados 
para el almacenamiento de patrimonio artístico37 -propiedades de la monarquía, 
la nobleza y la Iglesia que la Assemblée Nationale había declarado bienes ‘na-
cionales’-. Uno de ellos, el de los Petits-Augustins, es destinado al acopio de 
las obras de pintura y escultura. Alexandre Lenoir, artista de formación, será 
nombrado su responsable38.
En los primeros meses, no dejarán de llegar, de distintas partes de la ciudad y 
del país39, fragmentos escultóricos monumentales y funerarios, tumbas, fragmentos 
arquitectónicos, columnas, frisos…, objetos que Lenoir clasificará y catalogará 
con fervor y que, con el tiempo, serán la base de su proyecto personal de museo: 
34 Dufourny También dirá: “No es raro encontrar hombres que se distinguen por su rango, por 
su espíritu y amplios conocimientos, que, no teniendo casi ninguna idea de la naturaleza 
de este arte, la confunden invariablemente con la edificación vulgar y la circunscriben a 
los limitados entornos del oficio, sin sospechar siquiera, aparentemente, que su más noble 
fin consiste en la erección de monumentos destinados a dar testimonio a la posteridad del 
carácter y el genio de los pueblos” (SZAMBIEN: Op. Cit.).   
35 Según Szambien, en la galería de L’École des Beaux-Arts había porciones de las colec-
ciones de: Choiseul-Gouffier, Couture, Comte d’Orsay, Dufourny y Cassas. Hacia 1904, sin em-
bargo, las maquetas de Cassas se dispersan.
36 “Por una contradicción singular, la revolución, que fue respecto de los monumentos una 
época de destrucción ciega, es también el primer régimen que ha intentado organizar su con-
servación”, RUCKER, Frédéric: Les origines de la conservation des monuments historiques en 
France (1790 à 1813), 1913 (citado en LÉON, Paul: La Vie des monuments français: destruction-
restauration, Picard, París, 1951).
37 CARTER, Jennifer: Recreating, Time, History, and the Poetic Imaginary: Alexandre Lenoir 
and the Musée des Monuments français (1795-1816), tesis doctoral, McGill University, Mon-
tréal, octubre de 2007, (http://digitool.library.mcgill.ca, 31/07/2013).
38 L’Administration des biens nationaux de París le nombra garde général el 6 junio de 1791. 
39 Entre otros objetos, los conjuntos escultóricos de las tumbas reales de la Basílica de 
Saint Dénis. 
Jean-Lubin Vauzelle, Musée des Monuments Français, 
Sala siglo XIV, Musée du Louvre
Debret, Planta general de la nueva École des 
Beaux-Arts, donde se aprecia, a la derecha en 
la parte inferior, el convento y el claustro de
los Petits Agustins, 1818
Planta del Musée des Monuments Français según 
Roquefort, Vues Pittoresques et perspectives des 
Salles du Musée des Monuments Français, 1816 
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“Una cantidad tan importante de monumentos de todos los siglos hizo que naciera 
en mí la idea de formar un museo particular, histórico y cronológico, donde se 
pudieran hallar las edades de la escultura francesa, en salas individuales, dando 
a cada sala el carácter, la fisonomía exacta del siglo que representa”40.
Lenoir se convierte entonces en el conservador, comisario y director de un museo, 
promovido por él mismo, que marcará un punto de inflexión en la historia de la 
emergencia del museo público. 
El lugar es revisitable gracias, entre otros documentos, a los múltiples graba-
dos que diferentes artistas de su tiempo legaron a la posteridad41 y también a 
las publicaciones elaboradas por el propio Lenoir: dos catálogos42, uno de ellos 
ampliamente ilustrado. 
El objetivo de la exposición es explicar la historia de Francia mediante objetos 
artísticos originales, desde el siglo XII hasta la contemporaneidad: “El artista 
y el autor verán, de un solo vistazo, la infancia del arte en los Godos, su pro-
greso con Luis XII y su perfección con François I.º, el origen de su decadencia 
bajo Luis XIV (…) y su restauración hacia el fin de nuestro siglo”43. 
Para ello, Lenoir agrupa las piezas en diferentes salas del convento e incluso 
en el jardín, según un recorrido cronológico, y diseña una puesta en escena es-
pecífica para cada ámbito, en el que procura recrear el ambiente de cada época. 
La exposición interior se organiza como un discurso museográfico completo, espa-
cial, lineal y continuo. En opinión de Carter44, el Musée des Monuments Français 
representa la emergencia del ‘museo narrativo’: la exposición como narradora de 
la historia. El potencial evocador de los monumentos y esculturas de personajes 
históricos, las modificaciones de la escena y la modulación de la luz son sus 
principales instrumentos. 
El edificio original se altera: se corrige la arquitectura de las salas (techos 
abovedados, relieves añadidos, decoración cromática…) para adaptarla al objetivo 
de crear un contexto simuladamente uniforme con las piezas expuestas. El fondo 
y los objetos llegan a confundirse a consecuencia del ejercicio de recreación 
histórica.  
40 LENOIR, Alexandre: Musée des monumens français, ou, Description historique et chronolo-
gique des statues en marbre et en bronze, bas-reliefs et tombeaux des hommes et des fem-
mes célèbres pour servir à l’histoire de France et à celle de l’art. Ornée de gravures: et 
augmentée d’une dissertation sur les costumes de chaque siècle, 8 vol., Guilleminet, París, 
1800-1821. Vol. 1, 6-7. 
41 RÉVILLE, J.B. y J. LAVALLÉE: Vues pittoresques et perspectives des Salles du Musée des 
monuments français, París, 1816; BIET, J.E. y J.P. BRÈS: Souvenirs du Musée des monuments 
français, París, 1821-1826.
42 LENOIR, Op. Cit.  
43 Citado en PRESSOUYRE, Léon: Le Musée des Monuments Français, Cité de l’Architecture et 
du Patrimoine, París, 2007.
44 CARTER, Op. Cit.
Jean-Lubin Vauzelle, Musée des Monuments 
Français, Sala de introducción
Jean-Lubin Vauzelle, Musée des Monuments 
Français, Sala siglo XVI, Musée du Louvre
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Las piezas en exposición tienen varios cometidos: no sólo son objetos con valor 
artístico en sí mismos sino también representantes de un papel en el ambiente de-
corativo del conjunto. Por ello, Lenoir reparará y restaurará las piezas mutiladas 
y construirá escenografías imaginadas, en una licencia que será objeto de crítica 
por los más ortodoxos45. Los monumentos se colocarán según simetrías estrictas, 
adosados a los muros o centrados en el espacio de las salas. 
La iluminación será específica para cada ambiente, creciente a medida que el re-
corrido avanza hacia la Edad Contemporánea, la edad más instruida según su cri-
terio. En su conjunto, el recorrido pretende comunicar la idea de una evolución 
artística en el tiempo. 
El objetivo de Lenoir es, como el de Cassas, instructivo –“Me he ocupado siempre 
de reunir objetos de arte que deberán servir un día para la instrucción”46-, diri-
gido a los artistas y amantes del arte, de quienes dice que carecen de un lugar en 
el que recibir una formación adecuada sobre el pasado artístico del país –“Objetos 
esenciales para formar a los jóvenes pintores y hacerles olvidar las rutinas que 
adoptan de sus maestros, y el colorido al que a menudo se entregan”47. 
A pesar de su singularidad y alejamiento de la ortodoxia académica, el Musée des 
Monuments Français fue uno de los primeros museos europeos en organizar el arte 
según períodos históricos48, prescindiendo de las presentaciones de obras conforme 
a parámetros exclusivamente decorativos o compositivos49. 
El museo gozó de una gran aceptación pública50, pero su autor fue muy criticado 
por determinados miembros de la intelectualidad del momento. Se trata de un caso 
muy particular dentro de la historia de los museos: no es un proyecto público ni 
la obra de un coleccionista, sino el resultado de la tenacidad de un individuo 
por la conservación y presentación pública de elementos del patrimonio artístico. 
Pero, por su voluntad de introducir plenamente al visitante en un ambiente deter-
minado, constituye un primigenio ejemplo de experiencia museográfica centrada en 
la recepción de la obra. Lenoir, como Cassas, prioriza la transmisión del mensaje 
por parte del individuo por encima de la presentación fidedigna o científica del 
objeto o de la acumulación y, mediante este proceder, incide de forma clara en la 
naturaleza comunicativa y no sólo agregativa de la exposición. A pesar de estar 
45 Especialmente Quatremère de Quincy, quien era contrario al desplazamiento de cualquier 
pieza arqueológica de su ubicación original.
46 Inventario enviado al Comité d’Instruction Publique. Inventaire générale des richesses 
d’art de la France: Archives du Musée des monuments français, vol. 2, E. Plon, Nourrit, Pa-
rís, 1883-1897, p. 120.
47 Ibid. 
48 El arreglo cronológico de las galerías se había realizado en dos museos europeos con 
anterioridad a la disposición de Lenoir: la Galería de Düsseldorf (1755) y el Belvedere de 
Viena (1781) (CARTER, Op. Cit.). 
49 En el Louvre, en los mismos años en que el Musée des Monuments Français se constituía, 
las presentaciones de obras se realizaban según un modelo ecléctico y ahistórico.
50 “¡Cuántas almas no han hallado en este museo el destello de la historia, el interés por 
los grandes recuerdos, el vago deseo de remontar en el tiempo!, exclamó  MICHELET que lo 
visitó siendo un niño” (Jules Michelet, historiador, 1798-1874). Citado en EVENO, Claude: 
“Mémoires d’un lieu” (en COHEN, Jean-Louis y Claude EVENO: Une cité à Chaillot. Avant-pre-
mière, Les éditions de l’imprimeur, París, 2001).
Charles Léon Vinit, Patio de l‘École des Beaux Arts, 1850
Coquart, Sección longitudinal de la gran sala de l’École des Beaux-
Arts, 1852, Académie d’Architecture
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configuradas por la suma de objetos, ambas exposiciones utilizan mecanismos am-
bientales, pictóricos y espaciales para la evocación de las ideas que pretenden 
comunicar. 
Luis XVIII cierra el Musée des Monuments Français en 1816 y la colección se dis-
persa, devolviéndose parte de las piezas a los emplazamientos originales. L’École 
de Beaux Arts, a la que se asignan los terrenos del convento des Petits-Augustins, 
pasa a ser el repositorio de parte de la colección. Duband, arquitecto del pro-
yecto definitivo de L’École, colocará algunas de sus piezas en las paredes de la 
escuela y en el patio interior, en el que compartirán espacio con algunas de las 
más importantes colecciones de especímenes arquitectónicos del siglo. 
Primeras exposiciones públicas de arquitectura 
Étienne-Louis Boullée en su libro Architecture, Essai sur l’art, escrito en-
tre 1796 y 1797, ya anunciaba su deseo de contar con un museo público orientado 
a la disciplina y a su tiempo: “¿Me objetarán que el Gobierno no puede encargar 
monumentos como hace con los cuadros o las estatuas? No, sin duda. Pero pueden 
pedirse maquetas a los arquitectos… Con el tiempo, se tendría un museo de arqui-
tectura que contendría todo lo que puede esperarse del arte mediante el esfuerzo 
de aquellos que lo cultivan”51. Sin embargo, la difusión de la arquitectura con-
temporánea no formará parte, todavía, de los cometidos del museo. Las produc-
ciones arquitectónicas del momento se difundirán a través de otros medios. Las 
Academias de Bellas Artes de París y Londres52, serán las encargadas de organizar 
las primeras exposiciones públicas de arte y también de arquitectura (los Salons 
en París o las exposiciones de la Royal Academy of Arts en Londres). 
En el siglo XVIII no existían en Europa galerías públicas que permitieran el ac-
ceso generalizado al arte. Tampoco se realizaban exposiciones públicas de pin-
tura o escultura y mucho menos de arquitectura. Los únicos lugares en los que 
el público podía apreciar obras de arte de forma colectiva eran algunos espacios 
públicos (como plazas o iglesias, especialmente en Francia e Italia) o las salas 
de subasta. En consecuencia, muy pocas personas y también muy pocos artistas, 
tenían ocasión de apreciar una obra de arte original, antigua o contemporánea.   
 
Francia tenía una tradición mucho más sólida que Inglaterra respecto a la protec-
ción y promoción de las artes. Ya en 1648, por iniciativa de Charles Le Brun53, se 
funda L’Académie Royale de Peinture et de Sculpture (Real Academia de Pintura y 
Escultura), a imagen y semejanza de las academias artísticas creadas en Florencia y 
Roma en tiempos renacentistas. Esta importante decisión dota a los artistas fran-
ceses de un cuerpo que permite, primero, su profesionalización, y posteriormente, 
51 BOULLÉE, Etienne-Louis: Essai sur l’Art, p. 40 (citado en SZAMBIEN, Op. Cit.). 
52 Inglaterra es uno de los últimos países europeos en constituir una academia de artes. La 
Royal Academy de Londres se funda en 1768, a imagen y modo de L’Académie Royale de París, 
el máximo referente de la enseñanza artística de la época.
53 Charles Le Brun (1616-1690), pintor y decorador francés, autor de la galería de los es-
pejos del Palacio de Versalles. Director de L’Académie Royale de peinture et de sculpture 
y fundador, junto con Colbert, de la Academia de Francia en Roma en 1666.  
Salon del Louvre, 1753, Bibliothèque Nationale de France
Pietro Antonio Martini, Salon de 1787, Bibliothèque Nationale de France
ORÍGENES _ 45
que sean conocidos por el público. La academia celebra en 167354 la primera de una 
serie intermitente de exposiciones públicas, que se realizarán, a partir de 1725, 
en el Salon Carré del Louvre (esta es la razón de que a las exposiciones se las 
denomine Salons). 
En 1671 se crea, por mandato real, L’Académie Royale d’Architecture. Esta ins-
titución otorgará premios y medallas y, años más tarde, creará el Gran Prix 
d’Architecture, que permitirá al laureado una larga estancia en Roma. 
Con los Salons, los dibujos de arquitectura acceden finalmente a la vista del pú-
blico. Durante el siglo XVIII, se convierten en un acontecimiento social y cul-
tural reconocido, periódico y objeto de la crítica especializada y debate55. Es, 
además, un lugar para la compra y venta de arte; prácticamente el único hasta el 
advenimiento del segundo Imperio56.
Con los años, el jurado y las exposiciones se convertirán en un verdadero poder, 
garante público de los principios estéticos de la Academia. El término ‘académi-
co’ pasará a denominar todo aquel o aquello que sigue la ortodoxia conservadora 
y clásica de la institución, el posteriormente llamado sistema Beaux Arts y sus 
principios.
Aunque la exposición anual de la Academia se vendrá a llamar Le Salon Officiel, 
con el tiempo se constituirán otros salones: Salon des refusés (1863)57, la primera 
exposición del grupo de los impresionistas (1874), Salon des Indépendants (1884)… 
En 1818, con la apertura del Musée du Luxembourg, París tendrá una sede permanen-
te para la exposición de las mejores obras de los artistas vivos58. 
En Inglaterra, la primera exposición pública de arte se celebra en 176059, promo-
vida por los propios artistas (bajo el amparo de la Society of Arts) como ins-
trumento para dar a conocer su trabajo e intentar independizarse económicamente 
de sus respectivos patronos60. Se acuerda conceder un premio anual y realizar una 
exposición de las obras seleccionadas por un jurado. Asimismo, se establece la 
publicación de un catálogo. Ocho años más tarde, William Chambers, ilustre ar-
quitecto londinense y futuro mentor de John Soane, promueve la creación, bajo la 
protección del rey Jorge III, de la Royal Academy of Arts (1768) con el propósito 
54 Académie des Beaux-Arts (http://www.academie-des-beaux-arts.fr/histoire, 01/10/2013)
55 La aparición de las exposiciones hace emerger simultáneamente la evaluación pública de 
las mismas y, por lo tanto, la crítica. Ésta se convierte, con el tiempo, en un verdadero 
género literario que llega a tener alcance internacional y en el que participarán perso-
najes como Diderot, Stendhal y Zola, entre otros.
56 CHAUDONNERET, Marie-Claude: “Le Salon pendant la première moitié du XIXe siècle. Musée 
d’art vivant ou marché de l’art?”, Halshs archives ouvertes, 00176804, version 1, 4/10/ 2007.
57 El Salon oficial de 1863 no acepta más de 3.000 obras de las 5.000 presentadas, provo-
cando que los artistas rechazados (entre los que se encontraban Manet, Pisarro, Courbet…) 
celebren un Salon alternativo que finalmente contará con la protección de Napoleón III (en 
DESNOYERS, FERNAND: Salon des refusés: la peinture en 1863, Azur Dutil, París, 1863).
58 KEANS, James y Pierre VAISE (eds.): Ce Salon à quoi tour se ramène. Le Salon de peinture 
et de sculpture, 1791-1890, French Studies of the Eighteen and Nineteenth Centuries, Peter 
Lang, Berna, 2010.
59 LUCKHURST, Kenneth: The story of exhibitions, The Studio, Londres, Nueva York, 1951.
60 Ibid.
John Hill, Exhibition Room, Somerset House, 1808
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de “promover la creación, promoción y aprecio de las artes”. Además de premios 
y debates, la Academia se constituye para la organización de las Royal Academy 
Schools y una exposición anual abierta al público, la Summer Exhibition. La Aca-
demia se instala en 1779 en la Somerset House, proyectada por Chambers específi-
camente para esta función. El edificio contará con una exhibition room, situada en 
la última planta, de apenas 16 m por 13 m de ancho y casi 10 m de altura. En poco 
menos de diez años, los artistas londinenses pasan de una precaria “condición de 
oscuridad a una posición de alta dignidad, asegurada por la elección de sus más 
expertos miembros como Reales Académicos”61.  
Ambas iniciativas, la francesa y la inglesa, implantan también un modo de exposi-
ción que se mantendrá durante más de cien años: la exposición estilo Salon, en la 
que múltiples obras pictóricas se yuxtaponen, ricamente enmarcadas, en los cuatro 
lados de un recinto expositivo, desde el suelo hasta el techo, hasta alturas im-
posibles, sin dejar apenas espacios libres entre sí. Las causas de tal disposición 
de las obras son múltiples. Aunque en un principio la exposición se limitaba a los 
miembros de la Academia, posteriormente todos los artistas tuvieron libre acce-
so a ésta, pudiendo presentar, además, el número de obras que desearan. Si bien, 
inicialmente, la concurrencia no era muy numerosa, con el tiempo lo fue siendo62 
y las instituciones organizadoras del evento continuaron exhibiendo las piezas 
en el mismo recinto expositivo y de la misma manera (habitualmente un espacio de 
gran altura, iluminado cenitalmente, que va colmatándose). 
En Londres, un comité de selección decidía los que debían colgarse on the line 
(en la línea). Se trataba de los más destacados puesto que se disponían según una 
moldura horizontal a 2,44 m del suelo (8 pies), que recorría toda la sala y que 
debía coincidir con la parte superior del marco. De este modo, la obra quedaba, 
más o menos, a la altura de la vista. Los cuadros más grandes se colocaban siem-
pre por encima de esta línea para evitar grandes sombras, y los restantes, a su 
alrededor, creando composiciones simétricas. Las obras situadas en niveles más 
altos tendían a inclinarse hacia el centro de la sala para facilitar en lo posi-
ble su visibilidad. De este modo, las exposiciones acababan configurando entornos 
espaciales cuyas envolventes eran las propias pinturas expuestas, haciendo desa-
parecer completamente los límites reales de la sala de exposición y dejando a la 
vista, únicamente, la abertura acristalada superior por la que entraba la luz. 
Paradójicamente, cuando se constituyen los primeros museos públicos de acceso li-
bre y gratuito a la masa social, la disposición de las colecciones pictóricas se-
guirá fielmente la misma lógica. La National Gallery de Londres en la inauguración 
de su nueva sede en Trafalgar Square, en 1838, presenta las obras manteniendo la 
densidad mural de su anterior sede, mucho más pequeña, en Pall Mall. 
La apreciación de la obra por parte del visitante no era un tema prioritario en 
las exposiciones académicas; el público difícilmente podía contemplar con deteni-
miento los cuadros situados en los niveles más altos. Sin embargo, esta forma de 
61 Ibid. 
62 En la primera exposición de la Society of Arts de Londres se expusieron 136 trabajos que 
incluían esculturas, pinturas, grabados y dibujos arquitectónicos, mientras que la exposi-
ción de 1836 contó con 1.154 trabajos (LUCKHURST: Op. Cit.). El número de obras expuestas en 
el Salon de París, pasa de 220 en 1763 a 800 en 1791 (www.larousse.fr./encyclopedie, 27/09/13).
Edward Francis Burney, The Royal Academy Exhibition, 1784, The Great Room, 
British Museum
Giuseppe Gabrielli, The National Gallery, 1886, Interior of Room 32, 1886
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proceder ya estaba empezando a levantar críticas, ente otros las de John Ruskin, 
quien, en 1847, se expresaba de este modo: “Cada galería debería ser lo suficien-
temente larga como para permitir que toda su colección se cuelgue en una sola 
hilera, lado a lado, y lo suficientemente ancha para permitir que los espectadores 
se retiren hasta la distancia necesaria para poder ver el cuadro más grande”63. 
Más de un historiador vincula la emergencia de las muestras públicas del siglo XIX 
al auge paralelo del comercio en la calle y la creciente exhibición de mercancías 
en una época de auge industrial64. Aunque los objetivos de ambos son distintos es 
cierto que, en un principio, las exposiciones de arte perseguían la venta de las 
obras. Dado su carácter extraordinario y comercial, prevalecía la voluntad de mos-
trar la mayor cantidad de obras posible sobre la correcta recepción de las mismas. 
Los arquitectos, en la presentación de sus obras en los Salones, desarrollarán 
técnicas específicas de representación. Dada la poca expresividad de los planos 
técnicos, priorizarán vistas en perspectiva en las que la arquitectura será la 
pieza protagonista de una escena costumbrista o de un paisaje dramatizado. Las 
famosas acuarelas de Gandy, representando la obra arquitectónica de Soane, son 
uno de los ejemplos más elocuentes, así como sus originales láminas en las que 
muestra múltiples vistas de una misma obra, en un significativo intento de explicar 
la experiencia espacial a través del papel.
— 
Hasta principios del siglo XIX, la museología artística y, particularmente, la 
arquitectónica -fundamentalmente vinculada al concepto de colección privada- tie-
nen que ver sobre todo con el pasado y la acumulación enciclopédica de objetos 
colmados de conocimiento65 (reminiscencia de los antiguos gabinetes de maravillas 
y la voluntad de aprehender el mundo). Hasta finales de siglo, la creencia en la 
superioridad de la cultura clásica y renacentista es indiscutible, y el estudio 
de los restos de la Antigüedad se considera un elemento imprescindible en la edu-
cación e inspiración permanente del artista. Dibujar las obras de los maestros 
será la base del aprendizaje del arquitecto, igual que lo es para los pintores y 
escultores desde tiempos inmemoriales. 
El léxico inicial de la exposición de arquitectura se basa entonces en la reco-
pilación de piezas arqueológicas originales y en la copia de modelos. El objeto 
de la copia no es tanto la reproducción en sí, como el estudio de las perfectas 
63 RUSKIN en The Times, 7 enero de 1847, cit. en KLONK, Charlotte: Spaces of experience: art 
gallery interiors from 1800 to 2000, Yale University Press, New Haven, 2009. 
64 LUCKHURTS (1951), STANISZEWSKY (1998), KLONK (2009). Aparición de los bazares urbanos y 
de los primeros centros comerciales.
65 El Museo Schinkel, promovido en 1842 por el rey Federico Guillermo IV de Prusia mediante 
la compra de su legado, fue uno de los primeros museos o exposiciones de los que se tie-
ne conocimiento que se ocupó de mostrar la obra de un arquitecto contemporáneo. El museo 
abrió en 1844 en la  Bauakademie (Escuela de Arquitectura de Berlín). Posteriormente fue 
desmantelado y archivado. Hoy, el legado de Schinkel está siendo objeto de un proyecto de 
recuperación, catalogación y digitalización impulsado por el Kupferstichkabinett de Berlín 
(Museo de Grabados y Dibujos). Comprende 5.500 dibujos, gouaches, acuarelas y grabados. 
J.M. Gandy, John Soane, Architectural Visions of Early Fancy in the Gay Morning of Youth; 
and Dreams in the Evening of Life, RA, 1820, John Soane’s Museum
John Soane, An Architectural Study: Subject, the Picture Gallery and 
Mausoleum of the Late Sir Francis Bourgeois, at Dulwich, RA, 1823, John Soane’s Museum
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proporciones, la armonía, las leyes de la composición. El público al que se dirige 
la exposición, restringido y habitualmente especializado (pintores, escultores, 
arquitectos), busca en las piezas originales o en las reproducciones de arquitec-
tura antigua perfeccionar su formación y extraer la máxima fuente de inspiración. 
Una de las funciones principales de la presentación pública de la arquitectura es 
posibilitar el estudio escrupuloso de fragmentos arquitectónicos y su copia en 
detalle, de otro modo, inaccesibles. 
La museografía arquitectónica se desarrollará en paralelo a los cambios sociales, 
culturales, técnicos y artísticos del devenir de los tiempos. La modalidad de 
objetos expuestos, la forma de mostrarlos, el montaje de la exposición y también 
el trato dispensado al visitante evolucionarán. Sin embargo, la exposición de 
arquitectura mostrará una permanente tendencia a mimetizarse con la exposición 
de arte. Los parámetros bidimensionales de las exhibiciones de pintura, el tra-
tamiento objetual de la escultura, así como la tendencia a la acumulación y sa-
turación del espacio expositivo serán las pautas de un lenguaje museográfico que 
todavía no desarrollará una gramática propia y diferenciada. 
La exposición consistirá todavía en la presentación de obras o piezas, más que 
en la exposición de ideas o conceptos. Y las colecciones museológicas que se 
configurarán seguirán siendo, durante largo tiempo, conjuntos de objetos supues-
tamente cargados de valor histórico, que se querrán acopiar y preservar. 
Sir John Soane’s Museum, Lincoln’s Inn Fields, Londres
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Contenido y continente
1833 _ Casa-museo de John Soane _ Lincoln’s Inn Fields _ Londres
A principios del siglo XIX y a lo largo de un proceso que dura más de treinta 
años, el arquitecto John Soane crea, en su vivienda privada de Londres, un museo 
de arquitectura. Allí acumula no sólo un extraordinario número de fragmentos ar-
quitectónicos de la Antigüedad y valiosas piezas de arte de diferentes períodos 
sino que, además, amplía, restaura y modifica, de un modo casi obsesivo, un con-
junto de tres viviendas unifamiliares construyendo la escenografía perfecta para 
exponer su colección privada a un público cada vez más amplio. 
La recopilación de especímenes arquitectónicos de John Soane no es la única, ni 
la mejor, ni la más valiosa de la época, ni siquiera la más amplia; sin embargo, 
junto con el lugar que la acoge, representa un temprano y extraordinario ejemplo 
de museografía arquitectónica, una disciplina que se desarrollará plenamente mu-
cho más adelante. 
Lincoln’s Inn Fields es contenido y continente a la vez: el proyecto arquitectó-
nico del edificio se concibe con la misma voluntad de ejemplificación de las capa-
cidades evocadoras de la arquitectura que las de las piezas que atesora. Ambas 
cuestiones están indisolublemente ligadas y el proyecto no puede leerse sin con-
siderarlas a la vez. La casa-museo de John Soane pretende transmitir un mensaje 
que va más allá de la simple muestra de objetos. Quiere comunicar emoción arqui-
tectónica y, para conseguirlo, conforma el espacio como uno de los protagonistas. 
2
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Soane proyecta, manipula y dispone estrategias arquitectónicas con la misma 
delicadeza con la que coloca y recoloca infinitas veces cada una de sus piezas, 
hasta lograr su perfecta ubicación. Trata el objeto como algo que se presenta 
pero también como algo que representa, algo que contribuye a crear un ambiente 
sugestivo. Asimismo, considera el espacio como algo que muestra pero también 
como algo que demuestra, algo sin lo que no puede transmitirse la esencia de la 
disciplina. 
La unión entre la pintura, la escultura y la arquitectura1
De origen humilde pero con una formación privilegiada gracias a sus mento-
res2, Soane formará parte del grupo selecto de coleccionistas que, tras haber 
realizado un Grand Tour (1778-1780)3, conforma una recopilación personal de 
fragmentos de arquitectura. Su casa-museo es, ante todo, la exposición de una 
colección. 
Entre 1792 y 1824, Soane adquiere tres casas unifamiliares en la plaza Lincoln’s 
Inn Fields de Londres, que se convertirán, tras sucesivas reformas y ampliacio-
nes, en su casa-museo. Pensada inicialmente como vivienda y estudio, la primera 
de las casas -Lincoln’s Inn Fields núm. 12- necesita con el tiempo de una amplia-
ción; ésta se produce en la parte posterior y ocupando la parte trasera del núm. 
13 (1808-1811). Allí, Soane proyecta y construye la primera versión de su ‘sala 
de moldes’ a la que traslada las piezas que, hasta entonces, tenía en Pitzhanger 
Manor, una villa en las afueras de Londres4. 
Soane compra sistemáticamente aquellos objetos que, según él, tienen la capa-
cidad de convocar los valores y las cualidades de la arquitectura clásica, y 
Lincoln’s Inn Fields se convierte en el repositorio de todos ellos5. “Nunca (…) 
he dejado pasar la oportunidad de coleccionar moldes de ruinas de estructuras 
1  “Los objetivos de este trabajo son principalmente (…) mostrar (…) la conexión entre la 
pintura, la escultura y la arquitectura” (SOANE, John: Description of the house and museum 
of Sir John Soane, James Moyes, Londres, 1832).  
2 Soane (1753-1837) consigue por sus propios medios y gracias a su temprano talento como 
dibujante un puesto de aprendiz en dos de los gabinetes más importantes del Londres de la 
época: el estudio de arquitectura de George Dance el Joven y, más adelante, el de Henry 
Holland. Éstos se convierten muy pronto en sus mentores y le abren las puertas de la recién 
constituida Royal Academy School de Londres, donde entra como estudiante.
3 Soane visitará Roma, Nápoles, Paestum, Calabria, Sicilia, Malta, Venecia, Verona, Vicen-
za, Mantua y Parma, midiendo y dibujando los monumentos más celebrados. Llegará a conocer 
a Piranesi en 1778, en Roma, el mismo año en que éste muere, quien le marcará profundamente 
y de quien recibirá cuatro grabados de sus Vedute di Roma que se conservan actualmente en 
el museo (en A new description of Sir John Soane’s Museum, Published by the Trustees, Lon-
dres, 11ª edición revisada, 2007).  
4 El origen cronológico y conceptual del museo de Lincoln’s Inn Fields se encuentra en 
Pitzhanger Manor, villa que el arquitecto adquiere en 1800 y en la que empieza a reunir 
su colección personal de fragmentos de arquitectura. Ver FEINBERG, Susan: Sir John Soane’s 
Museum, UMI Research Press, Michigan, 1987.
5 Soane también adquirió a lo largo de su vida, diversos archivos completos de arquitectos 
contemporáneos. Entre otros, los mármoles antiguos originales de Henry Holland que dispuso 
en su pequeño estudio.
Sir John Soane’s Museum, 
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antiguas, mármoles, fragmentos, vasijas y urnas cinerarias, así como todo libro 
o impreso que he tenido al alcance sobre arquitectura o las artes relacionadas.”6 
Hacia 1812, el museo ya está completamente lleno. Soane adquiere entonces el resto 
del núm. 13 y realiza el cambió más profundo de la casa: derruye toda la construc-
ción existente en esa parcela y unifica su estudio-museo con una nueva construcción. 
Los usos de las salas no vendrán tan claramente definidos y la función de exposi-
ción se mezclará definitivamente con la más doméstica o profesional. En 1824, Soane 
realiza la última anexión a la casa-museo con la compra del núm. 14 y la agregación 
de unas nuevas estancias situadas en la parte posterior de dicha parcela.  
Por último, en 1833, cuatro años antes de su muerte consigue que el parlamento 
apruebe una ley que preserva el conjunto arquitectónico y su contenido como su 
legado póstumo a la posteridad para el beneficio de ‘aficionados y estudiantes’ de 
arquitectura, pintura y escultura.   
— 
Soane escribe en sus memorias que fue con motivo de su contratación como profesor 
de la Royal Academy, en 1806, cuando empezó a ordenar libros, maquetas y moldes 
para que los estudiantes pudieran tener acceso a ellos7: “Los estudiantes [de 
arquitectura] deben (…) ser conocedores de las diferentes obras de la Antigüe-
dad y alcanzar el máximo conocimiento y las ideas más claras y correctas sobre 
sus principios constitutivos. Éstas deben conformar, de algún modo, su alfabeto 
(…)”8. Él había viajado a Italia y estudiado las ruinas en primera persona, pero 
pocos eran los privilegiados que podían permitirse el coste que representaba el 
largo viaje. El autor concibe entonces un nuevo propósito para su colección que 
trasciende el entorno personal e íntimo del coleccionista y empieza a instituirse 
en un programa formativo para las futuras generaciones de arquitectos. Soane se 
referirá a su colección como “ese magnífico conjunto de fragmentos antiguos en el 
interior del edificio que se han colocado allí para el avance y el conocimiento 
del arte antiguo”9.
El arquitecto se toma su cargo de profesor en la Royal Academy con enorme respon-
sabilidad: desde el momento de su nombramiento hasta el de su primera conferencia 
pública pasan tres años de preparación intelectual prácticamente exclusiva. Lee 
los tratados arquitectónicos clásicos y renacentistas, las obras de los teóri-
cos de la Ilustración francesa, del pintoresquismo inglés… y produce centenares 
de cuadernos de notas manuscritas10. Pero, sobre todo, encarga a sus aprendices 
6 SOANE, John: Lecture VI (1812; 1813; 1817; 1819), en WATKIN, David: Sir John Soane. The 
Royal Academy Lectures, Cambridge University Press, Cambridge, 2000.
7 Ibid. 
8 Ibid.
9 SOANE, John: “Crude Hints towards a History of my House”, en Visions of Ruin, Sir John 
Soane’s Museum, 1999.
10 Un análisis específico y exhaustivo de las conferencias puede encontrarse en WATKIN, 
David: Sir John Soane. Enlightenment thought and the Royal Academy Lectures, Cambridge, 
Cambridge University Press, 1996.
John Soane, acuarela con los alzados comparativos de San Pedro de 
Roma, la Biblioteca Radcliffe en Oxford y secciones del Panteón
de Roma y la rotonda del Banco de Inglaterra del propio Soane
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la confección de más de mil acuarelas para poder ilustrar las conferencias que 
está preparando11. En cada una de sus disertaciones, Soane muestra entre 30 y 100 
acuarelas de gran tamaño (imágenes que los aprendices de Soane obtenían de los 
grabados antiguos de la biblioteca del propio arquitecto; representaciones de ar-
quitectura de civilizaciones clásicas o arcaicas; reproducciones de arquitectura 
londinense; obras del propio Soane…). Son tanto plantas como alzados, secciones, 
axonometrías, perspectivas e incluso escenas de aire pictórico o costumbrista; 
fragmentos decorativos, detalles constructivos, planimetrías generales o a vista 
de pájaro. Todas ellas tienen, sin duda, un claro propósito didáctico, pero algu-
nas trascienden el mero carácter representativo y aluden a conceptos arquitectó-
nicos clave. Es el caso, por ejemplo, de la serie de ilustraciones de comparativas 
escalares de diferentes monumentos. No se trata sólo de acuarelas de gran belleza 
visual o de elaborado detalle arquitectónico, sino también de representaciones 
gráficas y sintéticas de conceptos como la escala, la proporción, la simetría, el 
ritmo o el orden. 
En su última conferencia, la número XII, Soane muestra como última ilustración12 
una extraordinaria imagen que superpone dos alzados (San Pedro de Roma y la Bi-
blioteca Radcliffe en Oxford, obra de James Gibbs, de 1737) y dos secciones (la 
del Panteón de Roma y la Rotonda del Banco de Inglaterra, del propio Soane). La 
proporción entre los cuatro edificios es de tal armonía que parecen representa-
ciones escalares de un único proyecto del que se nos está mostrando a la vez el 
alzado y la sección. Así como el óculo del Panteón se asimila a la linterna de la 
cúpula del Banco, la base edificatoria sobre la que se asienta la cúpula de San 
Pedro se asemeja al basamento de la Biblioteca de Radcliffe que, a la vez, queda 
prolongado armoniosamente con el tambor de la Rotonda. Asimismo, Soane relaciona 
indirectamente la esfera delimitada por la cúpula del Banco de Inglaterra con 
la misma forma geométrica pura del Panteón, cuyas sombras lobuladas se recortan 
proporcionalmente, exactamente del mismo modo. Igual que hará luego en su museo 
al situar sus obras o proyectos entre valiosos fragmentos arqueológicos reales, 
Soane muestra en sus conferencias una deliberada voluntad de asociar sus obras 
más significadas con las más excelsas de la Antigüedad. La propia colocación de su 
estudio en el centro mismo del museo no es baladí. Del mismo modo, en su museo, 
la fantasía pictórica de Gandy, con más de cien de sus obras, se dispone yuxta-
puesta a los grabados de Paestum de Piranesi. 
Encontramos varias ilustraciones más de este tipo, en lo que David Watkin de-
nomina una “inédita historia gráfica de la arquitectura”13, deudora del método 
comparado. Probablemente, la sucesión de salas distintas que veremos en su 
museo sea la traslación directa y material del método comparativo que se apre-
cia en sus conferencias. En su voluntad de paliar el vacío existente en cuanto 
11 Preparadas por sus aprendices entre 1806 y 1820, constituyen una extraordinaria obra 
gráfica de la historia de la arquitectura de su tiempo. Todas ellas se guardan en el museo 
Soane de Londres. 
12 Ver libro WATKIN (1996), Op. Cit. 
13 Ibid.
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a material didáctico para la enseñanza de la arquitectura en Londres14, Soane 
ilustra los conceptos que también recogerá en su museo. Las conferencias son, 
en este sentido, el complemento perfecto a su museo o viceversa: el museo se con-
vierte en la versión construida de sus clases magistrales. 
En su conferencia del 6 de enero de 1812 en la Royal Academy, anuncia a sus es-
tudiantes la posibilidad de visitar el museo el día antes y el día después de 
cada una de sus clases para poder inspeccionar los dibujos y la colección: “(…) 
Propongo que en el futuro, el día anterior y, si es necesario, el día posterior 
a la lectura pública de cada conferencia, los diversos dibujos y maquetas [rea-
lizados para éstas], sean accesibles a los estudiantes de arquitectura, en mi 
casa, para su inspección y que, al mismo tiempo, éstos tengan la oportunidad de 
consultar los moldes de yeso y fragmentos de arquitectura”. De este modo, Soa-
ne abre definitivamente su museo de arquitectura al público, constituyendo, como 
cita el European Magazine de noviembre de 1812, una indiscutible ‘academia’ de 
la disciplina15. 
El museo de Soane, sin embargo, se diferencia de cualquier museo de arte o galería 
de la época16. El autor no dispone los objetos de forma racional; mezcla repro-
ducciones con objetos reales; evita organizar las piezas por períodos o según las 
diferentes culturas (tal como lo habían hecho Cassas o Lenoir), y la configuración 
del espacio no es en absoluto subsidiaria de la exposición de las piezas. Pero 
la radical primicia del museo reside en su intención: pretende provocar la expe-
rimentación arquitectónica a través de la unión de todas las artes17: “Si unimos 
la arquitectura, la pintura y la escultura… ¿quién podrá entonces resistir este 
trío mágico cuyas ilusiones hacen que la mente sienta prácticamente todas las 
sensaciones conocidas?”18. 
Soane defiende la arquitectura como el grado superlativo de todas las artes en 
un tiempo en que ésta está lejos de tener el reconocimiento y el prestigio de la 
pintura o la escultura: “Desde el punto de vista del gozo intelectual, todas las 
bellas artes tienen el mismo poder de seducción (…) Sólo debemos recordar que en 
gramática, el clímax de la excelencia está marcado por el positivo, el comparati-
vo y el superlativo (…) De un modo similar, cuando hablamos de las bellas artes, 
decimos, pintura, escultura y arquitectura”19. Podría decirse que Soane conforma 
14 A diferencia de la educación en L’École des Beaux Arts en la que los estudiantes de 
arquitectura estaban claramente diferenciados y poseían materiales pedagógicos específicos 
para su formación, en la Royal Academy los estudiantes de arquitectura no poseían moldes de 
arquitectura antigua, ornamentos, grabados, acuarelas o maquetas (la biblioteca de Soane 
era más extensa que la de la Royal Academy en aquel momento).
15 DOREY, Helen: “Lincoln’s Inn Fields 12-14”, en RICHARDSON, M.A y M. STEVENS: John Soane. 
Arquitecto. Maestro del espacio y la luz, Royal Academy of Arts, Londres, The British Cou-
ncil, 2001. 
16 El British Museum se funda en 1753 y el Louvre abre sus puertas en 1793. 
17 John Britton, viejo amigo de Soane, publicó en 1827 la primera guía del museo con la 
supervisión del propio arquitecto y la tituló: The union of Architecture, Sculpture and 
Painting, exemplified by a series of illustrations, with descriptive accounts of the house 
and galleries of John Soane.
18 Traducción de Soane de N. Le Camus de Mezières, 1807, Le génie de l’architecture, pp. 
4-5, en Soane Museum (Soane Case, ff. 9-10). 
19 SOANE, John: Lecture III (1810; 1813; 1817; 1819) en: WATKIN (2000), Op. Cit.
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su museo como un alegato en defensa de la disciplina, transformando la simple 
muestra de especímenes en una verdadera exposición de arquitectura, y actúa, en 
este sentido, no tanto como coleccionista sino como comisario. 
Lincoln’s Inn Fields se presenta como un interior de ordenada confusión. La acu-
mulación de objetos, de espacios, de puntos de vista, de reflejos, dificulta la 
orientación y provoca una complejidad visual que nos sobrecoge. Es difícil sepa-
rar lo exhibido del espacio expositor: los elementos de la colección forman parte 
inseparable de la arquitectura, la recubren como un manto. La vista percibe un 
recinto que es a la vez textura y detalle, superposición y hueco, sombra y des-
tello. Los acontecimientos se suceden rápidamente y su efecto es extraño: grandes 
vasos sepulcrales sobre frágiles soportes, bustos y frisos precariamente incli-
nados sobre el vacío, piezas espléndidas junto a pequeños fragmentos, objetos 
situados donde menos se espera… El contraste, la irregularidad, la ambivalencia, 
son conceptos que se adaptan perfectamente a su arquitectura. 
Siguiendo la tradición de la época, y como todo coleccionista hasta principios del 
siglo XX, Soane mostrará ‘todos’ los objetos que ha ido recolectando a lo largo 
de su vida. Tal como se hacía en los gabinetes de curiosidades, la colección se 
exhibe entera, cubriendo prácticamente todo el espacio disponible. El coleccio-
nista nos enseña su universo personal y penetramos en él, traspasando la cortina 
de lo doméstico, como visitantes privilegiados. 
En su descripción del museo, Soane utilizará con frecuencia dos palabras: efec-
tos y vistas. “Las vistas desde esta habitación hacia el Monument Court y el mu-
seo, así como los espejos en el techo y las paredes, combinados con la variedad 
de perfiles y la disposición general del diseño y la decoración de este limitado 
espacio, presentan una sucesión de esos efectos fantásticos que constituyen la 
poesía de la arquitectura”20. El interés del arquitecto se sitúa en el acto de 
recepción de la obra por parte del visitante, y su punto de vista, en la mirada 
de éste. A lo largo de todo el recorrido, es Soane el que nos conduce, el que 
nos enseña a ver: en las guías del museo, publicadas por el propio arquitecto21, 
propone un itinerario concreto para realizar la visita -se trata de la secuencia: 
comedor-biblioteca, estudio, vestidor, Picture Room, Monk’s Parlor, cripta, Colon-
nade, Dome, sala de desayunos-. Su interés en que la visita se haga de un modo 
específico y, por tanto, con unos encadenamientos espaciales concretos, refuerza 
la intención narrativa del proyecto.
La planta del edificio sorprende: podría pensarse que es el resultado de una re-
forma arquitectónica por la complejidad de su configuración, por el despiece en 
pequeños fragmentos. En primera instancia, se asemeja más a un puzle de piezas 
heterogéneas, con complejos encajes, que a un proyecto unitario. Sabemos que Soa-
ne edificó el museo por fases, pero, en realidad, las obras se desarrollaron bási-
camente durante tres períodos y en los tres casos Soane derruyó por completo la 
20 SOANE, John, citado en SUMMERSON, John: A new description of Sir John Soane’s Museum, 13 
Lincoln’s Inn Fields, Trustees, Londres, 1991 [1955].
21  En 1830, Soane edita la primera guía publicada por él mismo sobre el museo. Posterior-
mente, reeditará varias versiones más.
John Soane Museum, planta actual. Encaje de piezas 
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antigua construcción22, sumando la nueva parte a lo que él ya había construido23. 
Aunque es cierto que estuvo remodelando el conjunto con cambios menores hasta 
tres años antes de su muerte, la configuración general del edificio no se modificó. 
Un análisis gráfico pormenorizado de la planta permite redibujar una composición 
mucho más ordenada e inteligible. Aparecen una serie de piezas principales en las 
que se centrará toda la atención proyectual. Soane parece buscar insistentemente 
el cuadrado perfecto o la circunferencia que éste contiene, y, una vez conseguido, 
lo define formalmente y deja que los espacios restantes le sirvan de franjas de 
luz o de circulación. Los ejes de estos cuadrados son, a su vez, ejes de simetría 
de cada composición mural, un mecanismo que se repite rigurosamente en toda la 
casa. Aparecen espacios intermedios entre una sala principal y otra, de reduci-
dísima dimensión. Son momentos de transición, previos a la próxima expansión, al 
próximo acontecimiento. Gracias a ellos, las distintas salas del museo se agregan 
y encajan creando un recorrido continuo.   
El movimiento del visitante es necesariamente secuencial, de habitación en ha-
bitación. Cada sala es un mundo. La tangencia en el recorrido es recurrente -se 
produce en el acceso a cada habitación- y ayuda a la distorsión de la mirada, 
enriqueciendo la percepción del lugar, provocando el movimiento lateral del visi-
tante. Soane propicia en su museo, pero también en la mayoría de sus acuarelas ar-
quitectónicas, la mirada sesgada, más rica, cambiante, a lo largo del recorrido. 
La configuración de la planta permite permanentemente vistas a otras estancias. 
Los muros se perforan y crean perspectivas nuevas, inesperadas: la mirada se es-
capa por las tangentes, por las rendijas, por los reflejos. Los espejos nos recuer-
dan lo que acabamos de dejar atrás o nos muestran lugares que todavía no hemos 
visitado. Las estancias nunca se ven enteras sino parcialmente. Se confunden las 
puertas con las ventanas, las ventanas con los espejos, los cuadros con las pa-
redes… Nada nos aclara los límites y la conformación del interior. 
Soane busca insistentemente descomponer el espacio y los objetos que éste con-
tiene, y provoca un aparente desconcierto. Mediante la acumulación de valiosas 
antigüedades originales -objetos depositarios de la historia y la memoria de los 
hombres- o de reproducciones de obras -ejemplares por su perfección artística- 
Soane sumerge al visitante en una atmósfera general de luz y textura, de formas 
artificialmente naturales, de armonía y proporción. El museo se entiende sólo 
desde dentro y en la distancia corta. Al igual que la naturaleza o el bosque, la 
casa de Soane, en su multiplicidad, se nos revelará siempre distinta, nunca la 
habremos visto del todo.
La luz no es, en el museo de Soane, un elemento utilitario, un instrumento que 
permita ver más y mejor las piezas en exposición (de hecho, muchas de las piezas 
no pueden observarse nítidamente). Es, al contrario, uno de los actores prin-
cipales de este interior. Se muestra a sí misma y en su extraordinaria capaci-
dad de cualificar la arquitectura. Y tal como lo expresan los grabados de Gandy 
22 A new description of Sir John Soane’s Museum, Trustees, Londres, 11th revised edition, 
2007, pp. 96, 98, 99, 100. 
23 Edificó el núm. 12 en 1792 (ampliando su estudio con el espacio de los establos traseros 
del núm. 13 en 1808), el núm. 13 en 1812 y el número 14 en 1824.
Estudio superior. Lucernarios
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y de los demás discípulos, se manifiesta materialmente al mismo nivel que las 
restantes piezas en exposición. Soane se interesa por la acción de la luz sobre 
la materia: la multiplicación de las sombras, los cambios a lo largo del día, a 
lo largo del año, los contrastes, la profundidad. Todas las habitaciones de la 
planta baja tienen iluminación cenital excepto el comedor-biblioteca que recibe 
la luz lateralmente. Una fotografía del conjunto de lucernarios, tomada desde 
la cubierta de la planta baja, muestra un abigarramiento de formas, alturas y 
volúmenes diversos. La imagen explica elocuentemente la configuración individual 
de cada espacio interior: cada ambiente tiene una abertura cenital específica y 
distinta de las demás. Y explica también el resultado formal global como la suma 
de distintas partes.
Soane pretende transmitir la experiencia arquitectónica a través de todos los 
medios posibles: fragmentos arquitectónicos reales, maquetas, pinturas, dibujos, 
reproducciones a escala… Pero es consciente de que la mejor forma de explicar 
arquitectura es a través de la vivencia individual. Construye los espacios de su 
museo como complemento imprescindible de los elementos de su colección. Se trata 
de fragmentos de arquitectura, espacios diversos pero semejantes, como eslabo-
nes de un itinerario sensorial que, al igual que los fragmentos de su colección, 
pretenden construir escenas arquitectónicas evocadoras. Por encima de la fun-
ción de cada uno de ellos, comedor, biblioteca, estudio…, la arquitectura que 
los conforma es una pieza más de la exposición, arquitectura expuesta a escala 
real, ejemplar en su configuración, en el tratamiento de la luz, en el uso de los 
colores, la definición del límite o los materiales. Los fragmentos antiguos de la 
colección, como tapices sobre las superficies de las paredes, no son sino el marco 
con el que enfatizar el vacío arquitectónico que envuelven. Cada sala responde 
a una concepción arquitectónica general gracias a la cual, y a pesar de su gran 
diversidad, pueden leerse en continuidad y conforman un único universo: personal, 
intransferible pero altamente elocuente.
Navarro Baldeweg, asimilando la arquitectura de Soane a un instrumento musical en 
el que estuvieran encerradas las notas que sólo en manos de un virtuosísimo in-
térprete pudieran cobrar vida, comenta: “Las construcciones de Soane transforman, 
traducen, hacen legibles fenómenos que viven soterradamente en ellas (…) Soane 
considera la arquitectura (…) como una caja de resonancia. (…) la arquitectura es 
el instrumento que produce la música, y claro está, la música es lo importante”24.
El autor pretende que el espectador comprenda lo que es la arquitectura gracias a 
su propia experiencia en los espacios del museo: a través de su movimiento alrede-
dor de éstos, de la dilatación de su pupila, de la percepción de su propia escala 
y del espacio que lo circunda, del peso o la levedad de los muros y techos, de la 
transparencia u opacidad del recinto, de las distintas tonalidades de las som-
bras… “Los dibujos y los grabados, por muy correctos que sean, no pueden dar más 
que imperfectas ideas de la realidad; y tampoco muestran las grandes variedades 
de efectos producidos por el mismo objeto visto con diferentes luces y sombras”25. 
24 NAVARRO BALDEWEG, Juan: “La activación de los signos”, en GRIGOR, Murray: Sir John Soane. 
Arquitecto inglés, legado americano, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2009 (DVD).
25 SOANE, John: Lecture III (1810; 1813; 1817; 1819) en: WATKIN (2000), Op. Cit.
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Soane presenta la arquitectura como algo que pertenece a los sentidos, a la ex-
perimentación individual, al mundo de la percepción. Diseña cada sala con un 
propósito sensorial específico que tiene fundamentalmente que ver con la luz y la 
forma, configurando, como él mismo explica, diferentes ‘escenas’: “La ventana al 
norte [de la biblioteca] -la librería, los jarrones, los bustos, los espejos- y, 
sobre todo, el inimitable trabajo de dos de los más distinguidos pintores, no 
sólo del nuestro, sino quizá de todos los tiempos -junto con el conjunto de arte 
moderno y antiguo del Monument Court- constituyen un rico fondo a la totalidad, 
y producen múltiples e intensos efectos de escenografía arquitectónica.(…) Estas 
decoraciones, combinadas con el espejo tras el reloj, vistas desde diferentes 
puntos de la biblioteca-comedor, producen una infinita variedad de escenas”26.  
Soane expone ante nuestros ojos una serie inagotable de ejemplos estéticos de los 
que sintetizar ideas. No pretende reproducir escenografías antiguas sino aprehen-
der el espíritu de la Antigüedad e interpretarlo. No sólo quiere mostrar o exhibir 
sus vestigios sino también comunicar su valor y significado. Tal como defendía en 
sus conferencias en la Royal School, el arte antiguo no debe imitarse sino que 
es su espíritu el que debe ser descifrado y comprendido: “Debemos conocer ínti-
mamente no sólo lo que los maestros de la Antigüedad hicieron, sino esforzarnos 
en aprender (a partir de sus obras) lo que hubieran hecho. Debemos por tanto con-
vertirnos en artistas, no simples copistas; debemos evitar la imitación servil y, 
lo que es igual de peligroso, la aplicación impropia”27.
En un momento en el que impera un único estilo correcto basado en un conjunto de 
principios académicos, Soane nos propone utilizar la capacidad inventiva de la 
arquitectura, a través de la interpretación de la arquitectura clásica: “La ar-
quitectura es un arte de pura creación (opuesta a la imitación en la pintura y la 
escultura), y la creación es el ejercicio más doloroso y más difícil de la mente”28.
Sin embargo, el museo se nos presenta también como un grabado de Piranesi: un 
paisaje en ruinas a punto de derrumbarse. Soane parece querer congelar el ins-
tante y mostrárnoslo como la alegoría de un mundo que intuye se acaba y en el que 
él se incluye. Y en ello radica su dramatismo. En el libro A history of my house, 
escrito en 1815, el autor imagina su casa realmente en ruinas e intenta descubrir, 
cual anticuario, su verdadero origen.
 
Existe una pintura29, ampliamente conocida, realizada por Gandy en 1818, que es, 
además de una de las más extraordinarias imágenes arquitectónicas de la his-
toria, una reveladora representación museográfica. El cuadro muestra más de un 
centenar de edificios realizados por Soane antes de 1815, colmatando un interior 
imaginado, de reminiscencias soanianas, iluminado por un solitario foco de luz. 
Es la ‘representación’ de un interior atiborrado de ‘representaciones’ arquitec-
tónicas (maquetas, fragmentos, pinturas, dibujos, publicaciones). Podría tratarse 
de un museo de arquitectura: en él se encuentran casi todas las formas posibles 
26 Ibid., citado en SUMMERSON, Op. Cit.
27 Ibid., Lecture I (1810; 1813; 1817; 1819), en WATKIN (2000), Op. Cit.
28 Ibid., Lectures on architecture, ed. A. T. Bolton, 1929, p. 119.
29 GANDY, Joseph Michael: Edificios Públicos y Privados realizados por John Soane entre 1780 
y 1815 (1818), Soane Museum. 
Joseph Michael Gandy, Edificios publicos y privados realizados por Sir John Soane entre 1780 y 1815, 1818, 
Soane Museum
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de exposición arquitectónica. Podría tratarse también de un sombrío almacén de 
maquetas, en el que se ha entrado furtivamente. Podría tratarse, finalmente, del 
‘armario de las musas’ de un arquitecto. 
El cuadro puede leerse según dos escalas. La primera nos presenta una sala re-
matada con una cúpula, quizá propiedad de un coleccionista, en la que los ob-
jetos son maquetas regularmente acopiadas. El recinto, completamente cubierto 
de pinturas, no se percibe en su totalidad: existe otro ámbito tras él. La mul-
tiplicidad de formas reclama nuestra atención desde varios puntos a la vez. Es 
difícil verlo todo. 
La segunda escala se refiere al minúsculo personaje que ultima un proyecto en una 
esquina del cuadro (probablemente el propio Soane). Provoca una lectura distinta 
del conjunto: ya no se trata de maquetas sino de construcciones a escala real, 
que conforman una ciudad ficticia sobre una topografía inventada. Una ciudad que 
puede incluso recorrerse con la imaginación. La luz lo muestra todo sesgadamen-
te. Y es imprescindible, pues si la lámpara de aceite se apaga, todo desaparece. 
Gandy resume en su pintura no sólo los mejores proyectos del arquitecto sino que 
nos brinda, en forma de dibujo, una perfecta síntesis del museo soaniano: un 
trabajo magistral sobre la arquitectura, reproducida o real, el fragmento, las 
visuales, la luz, el recorrido y los límites.  
Gabriel Davioud, Palais du Trocadéro, París, Exposición Universal de 1878, Biblioteca administrativa 
de la ciudad de París
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Lecciones a escala real 
1879 _ Musée de Sculpture Comparée _ Eugène Emmanuel Viollet-le-Duc _ París
Cuando Alexandre Lenoir conoce, en 1816, la decisión irrevocable del rey de Fran-
cia de dispersar la colección albergada en el Musée des Monuments Français y 
proceder a su clausura, le remite una carta sugiriéndole la creación de un mu-
seo: “(…) conservando en los Petits-Augustins los monumentos que no encuentran 
asilo y encargando contra-pruebas o moldes de todas las estatuas de los reyes 
que se devolverían a Saint-Denis y las otras piezas destinadas a ser restituidas, 
esenciales no obstante para la cronología de la historia de Francia y de nuestro 
arte”30. Lenoir, anuncia así, con más de sesenta años de antelación, el princi-
pio constitutivo del Musée de Sculpture Comparée (Museo de Escultura Comparada), 
ideado por Viollet-le-Duc e inaugurado, justo después de su muerte. 
Hacia más de treinta años que Viollet-le-Duc intentaba convencer a las autorida-
des de la necesidad de crear un museo en París dedicado a ensalzar el patrimonio 
monumental nacional. Por fín, en 1879, el Gobierno accede a su creación. Después 
de la Exposición Universal de 1878, el palacio del Trocadéro, con sus altas y es-
paciosas galerías, queda vacío, y la propuesta de Viollet-le-Duc parece la idónea 
para darle un sentido. 
Ya entre 1848 y 185531, un pequeño grupo de artistas liderados por el arquitecto 
habían solicitado al ministro del interior “la creación de un museo de moldes en 
el que las obras maestras (…) pudieran ser reunidas, dibujadas y estudiadas. (…) 
Francia, más que ningún otro país, está llena de monumentos escultóricos de la 
mayor belleza (…) que, por su ubicación, por su lejanía de los grandes centros de 
estudio, no pueden ser dibujados fácilmente (…). Pedimos la organización de un 
taller nacional de moldes, con el objetivo de formar una colección de esculturas 
nacionales, dispuesta para el estudio y la investigación”32.
En sus informes del 11 y 12 de julio de 1879, Viollet-le-Duc había delineado tam-
bién el programa del futuro museo: “El Musée de Sculpture Comparée debe estar 
formado por elementos escogidos con atención y ordenados de tal manera que el 
avance del arte sea fácil de seguir en cada sección, pero también que la compa-
ración entre las secciones pueda realizarse mediante el examen de los objetos, 
clasificados según un orden metódico (…) Se trata de dar una idea completa de 
nuestra escultura francesa”33. De ahí el nombre del museo, pues debía permitir la 
comparación ente obras de arte de diferentes épocas y civilizaciones. 
30 Citado en POULOT, Dominique, “Le Musée des Monuments Français d’Alexandre Lenoir”, en 
Le Musée de Sculpture Comparée: naissance de l’histoire de l’art moderne, Éditions du Pa-
trimoine, París, 2001.  
31 MARCOU, Paul Frantz Julien: Album du Musée de sculpture comparée (Palais du Trocadéro): 
Première série: Époque gallo-romaine - XIIème siècle, C. Massin, París,  1897, Institut Na-
tional d’histoire de l’art, Bibliothèque numérique (http://bibliotheque-numerique.inha.fr/
collection/7083-album-du-musee-de-sculpture-comparee, 01/10/13).
32 Citado en AAVV: Cité de l’architecture & du patrimoine, TTM Éditions, París, 2007.
33 DESCHAMPS, Paul, François SOUCHAL, Marc THIBOUT: Monuments Français, Éditions de 
l’Illustration, París, 1965.
Denis Diderot y Jean d’Alembert, Grabado publicado en L’Encyclopedie, en 
el artículo relativo a la escultura 
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Viollet-le-Duc muere el 17 de julio de 1879 sin ver su propuesta realizada. Aun 
así, se determina que el museo se configure según su proyecto y se organiza una 
comisión para dirigirlo formada por varios alumnos y amigos del maestro34. Menos 
de tres años después, el 28 de mayo de 1882, el Musée de Sculpture Comparée se 
abre al público35. 
—
En 1878 se construye, con ocasión de la Exposición Universal, el Palais du Tro-
cadéro según proyecto de Gabriel Davioud. El edificio constaba de una gran sala 
central cilíndrica para espectáculos y dos alas laterales curvilíneas como ga-
lerías de exposición. El Musée de Sculpture Comparée se instala inicialmente en 
el ala derecha del palacio. 
La técnica de las reproducciones en yeso a escala real, ampliamente conocida por 
los escultores, entra plenamente en el mundo de la arquitectura cuando la pasión 
por las ruinas deviene, además de estética, en científica. Los grabados, las re-
producciones pictóricas y las maquetas en corcho ya no se consideran suficiente-
mente fiables y los levantamientos académicos de los becados con el Prix de Rome, 
repetidos incansablemente por cada promoción, ya no constituyen un testimonio36. 
Frente a la imposibilidad de “trasladar Roma a París”37, reconstituir la realidad 
será una apreciada posibilidad para los amantes de los monumentos. 
Nunca la reproducción de obras de arte en moldes de yeso ha tenido tanta impor-
tancia como en el siglo XIX: se utilizan en multitud de escuelas de arte y mu-
seos universitarios. En Inglaterra, tal como el propio Viollet-le-Duc comenta en 
su escrito al ministro, el South Kensington Museum de Londres (futuro Victoria & 
Albert Museum) lleva años adquiriendo reproducciones de los más importantes mo-
numentos y obras de arte para complementar sus colecciones: “Un desarrollo, fruto 
de la iniciativa de una sociedad de arquitectos y obreros de la construcción en 
Inglaterra, (…) ha conseguido fundar un museo que contiene sobre todo (puesto que 
nuestros vecinos son más justos con nosotros que nosotros mismos) escultura fran-
cesa de la Edad Media, no fragmentos, sino series completas. Ese museo contiene, 
por ejemplo, gran parte de la imaginería del claustro de Notre Dame, las figuras 
del cual no bajan de 1,20 m y que además son 49 (…) contiene también moldes de 
34 Edmond du Sommerard (1817, 1885), conservador francés, amigo personal de Viollet-le-Duc, 
fue el encargado de dirigir la instalación inicial del museo. Le sucede en 1882 Adolphe 
Victor Geoffroy Dechaume, escultor y antiguo colaborador de Viollet-le-Duc, como primer 
conservador del museo, quien había supervisado la confección de los moldes (http://www.
citechaillot.fr; 03/10/13).
35 En 1937, con ocasión de la Exposition Internationale des Arts et des Techniques, se pro-
cede a la demolición de la parte central del Palais du Trocadéro y se construye en su lugar 
el Palais de Chaillot, de Jacques Carlu. El Musée de Sculpture Comparée se repliega en una 
de sus alas y retoma el nombre de Musée des Monuments Français, anteriormente empleado para 
el museo organizado por Lenoir en el convento des Petits-Augustins.
36 En 1666 se crea la Academia de Francia en Roma que, a partir de ese momento, acogerá 
cada año un becario dedicado a desarrollar una labor de investigación sobre las obras ar-
tísticas del lugar. 
37 SZAMBIEN, Werner: Le musée d’architecture, Picard, París, 1988.
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partes de edificios franceses de los siglos XII, XIII y XIV dispuestos de manera 
que permiten la descomposición de los monumentos, en los que nuestros vecinos 
saben apreciar enseñanzas valiosas para la práctica diaria”38. 
Teniendo en cuenta que la gran mayoría de la gente no puede viajar, los museos 
ven en esta forma de proceder un instrumento altamente educativo. Su objetivo es 
“potenciar el sentido del gusto del público por el diseño”, y los moldes se con-
sideran “superiores a los dibujos, ya que hacen que la apreciación sea para la 
mente los más palpable posible”39. Efectivamente, el molde permite la percepción 
del volumen, de las proporciones exactas, además de la observación a la altura de 
la vista del ornamento y del detalle. 
Este proceder, contrariamente a la práctica del expolio, es mucho más respetuoso 
con el monumento original: hace las obras accesibles sin arrancarlas del empla-
zamiento original. Parte de la idea de agrupar, en un mismo lugar, reproducciones 
de obras dispersas. 
Ya en 1794 existía, incorporado al Muséum de la République (futuro Museo del 
Louvre), un taller de creación de moldes, y L’École des Beaux-Arts contaba, desde 
1824, con un taller propio40: “Podría decirse que, a finales del siglo XIX, el mol-
deador era para el artista o el historiador de arte, lo que el taxidermista para 
el naturalista”41. 
La colección reunida con motivo de la apertura del Musée de Sculpture Comparée, 
consistirá en la reproducción a escala real de porciones de algunos de los más 
importantes monumentos franceses, así como de fragmentos de las mejores obras de 
la arquitectura clásica, renacentista y gótica. Su función será dar testimonio 
y difundir el patrimonio arquitectónico francés, con ánimo de exaltar el genio 
artístico nacional permanentemente comparado con Italia42: “Somos prácticamente 
los únicos en Europa que no conocemos la escultura francesa. Nuestros jóvenes ar-
tistas van a Italia a admirar las obras de antiguos maestros del lugar (…), y no 
saben que en Francia poseemos ejemplos anteriores en más de un siglo a esas obras 
e infinitamente mejores desde el punto de vista del estilo y de la ejecución”43.
38 Informe enviado por Viollet-le-Duc al ministro el 15-06-1855 (archivos del Louvre, fondo 
del Musée de Scultpure Comparée, en DESCHAMPS, Op. Cit.). Las salas de moldes del Victoria 
& Albert Museum se inauguraron en octubre de 1873 aunque el museo había comenzado a con-
feccionar su colección de moldes desde mediados de siglo, consiguiendo más de 1.550 ejem-
plares (Victoria & Albert Museum, http://www.vam.ac.uk/content/articles/t/the-cast-courts/ 
el 06/10/13).
39 Fuente: Victoria & Albert Museum.
40 PRESSOUYRE, Léon: Le Musée des Monuments Français, Cité de l’Architecture et du Patri-
moine, París, 2007.
41 Ibid.
42 “Mostrando las bellezas construidas por los egipcios, griegos y romanos, suscitaremos 
nuestro espíritu de emulación (porque aquello de lo que ellos han sido capaces también está 
entre nuestras posibilidades) y nos convencerá, al mismo tiempo, de que no conseguiremos 
producir nada realmente grande hasta que no les hayamos igualado y por fin superado”. DU-
FOURNY, Léon: “Informe sobre la colección de maquetas de Arquitectura del señor Cassas a su 
excelencia el Ministro del Interior”, París, 19 de diciembre de 1808, en SZAMBIEN: Op. Cit. 
43 VIOLLET-LE-DUC, Eugène Emmanuel: Musée de Sculpture comparée appartenant au divers 
centres d’art et aux diverses époques, Bastien et Broudeau, París. Citado en Le Musée de 
Sculpture Comparée: naissance de l’histoire de l’art moderne, Op. Cit.
PASADO _ 77
Se sucederán diversas campañas de moldes (1878, 1904 y 1938) que obedecerán a 
proyectos y lógicas diferentes, pero el asunto que nos ocupa es la primera de 
ellas, fiel al proyecto original desarrollado por el primer museólogo del museo, 
Viollet-le-Duc44. 
Los informes del arquitecto sugerían exponer conjuntamente moldes monumentales de 
fragmentos arquitectónicos antiguos (griegos y romanos) junto con reproducciones 
de arquitectura medieval francesa. Camile Enlart, director del museo entre 1903 
y 1927, comenta en el catálogo de 1910: “Viollet-le-Duc había querido establecer 
series paralelas de arte antiguo y medieval, para acabar con la idea de la su-
puesta inferioridad de este último”45. 
Viollet-le-Duc consideraba que las obras maestras del siglo XII en Francia esta-
ban al mismo nivel que las antigüedades griegas; que el Renacimiento italiano 
era comparable al Renacimiento francés y quería hacer evidentes estos paralelis-
mos: “Lo esencial es identificar esa comunión de ideas (en arquitectura, pintura y 
escultura) de los tiempos remotos, encontrar la base común, y sólo hay un forma 
de hacerlo: mediante el estudio de las cuestiones generales que incumben a las 
artes, el análisis de las obras de arte de los mejores períodos del pasado, sus 
similitudes y diferencias, e investigar las razones que han llevado a tan signi-
ficantes resultados”46. De ahí la idea de un museo de escultura comparada.
La presentación de elementos de igual tipo y tamaño permite la comparación sis-
temática y la mejor comprensión del valor de los mismos: “Si en las salas dispu-
siéramos figuras griegas de la época eginética y figuras del siglo XII de la esta-
tuaria francesa, nos sorprenderían las analogías de estos dos artes, no sólo en 
cuanto a la forma, sino en cuanto al modo de proceder. Si, más lejos, pusiéramos 
a la vista figuras de la época del desarrollo griego y del siglo XIII francés, 
veríamos por cuantos puntos de contacto se unen estos dos artes, tan diferentes 
en su expresión”47. Se trata, por tanto, de comparar cosas distintas en su forma 
pero de idéntica lógica constructiva o conceptual. 
La metodología comparada es fruto de un siglo que cree ciegamente en la ciencia 
y el progreso. Otros teóricos habían elaborado importantes manuales utilizando 
44 Con el paso de los años y los cambios en la dirección del museo, el proyecto original 
de Viollet-le-Duc, respetado en el momento de su constitución, evoluciona, diluyéndose pro-
gresivamente la idea inicial de series paralelas de arte antiguo y medieval.
45 ENLART, Camille y Jules ROUSSEL: Catalogue géneral illustré du Musée de sculpture com-
parée au Palais du Trocadéro, Picard, París, 1910. 
46 VIOLLET-LE-DUC, Eugène-Emmanuel: “Primera conferencia en l’École des Beaux-Arts”, 1864, 
en Eugène-Emmanuel Viollet-le-Duc, 1814-1879, Arhitectural Design, Londres, 1980.
47 Ídem: Dictionnaire raisonné de l’architecture française du XIeme au XVIeme siècle, A. 
Morel, París, 1866, p. 153. 
Musée de Sculpture Comparée, Sala siglo XII
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el método comparativo (Fisher von Erlach48, Le Roy49, Durand50…). Son publicaciones 
que presentan dibujos de edificios distintos, a una misma escala y con el mismo 
tipo de grafismo. Se trata de adquirir el conocimiento a través de la búsqueda de 
semejanzas. 
Pero Viollet-le-Duc quería también hacer evidente la evolución cíclica de las ar-
tes, con períodos de progreso y de declive. La sucesión que propone se desarrolla 
miméticamente a los planteamientos de Winckelmann51 que exponen una concepción 
periódica de la historia del arte, con fases progresivas de juventud, plenitud y 
decadencia. Paul Deschamps (director del museo entre 1927 y 1959) dirá a propósito 
de ello: “[Viollet-le-Duc] quería mostrar que el arte, en cada civilización, pro-
gresa de la misma manera, con las mismas fases de desarrollo; que, por ejemplo, 
los escultores de las épocas arcaicas, egipcia y griega, han empleado los mismos 
procedimientos que nuestros primeros escultores románicos, y que a estas épocas 
de ensayos y estilización les suceden, tanto en las civilizaciones antiguas como 
en el siglo de San Luis, una edad de oro en la que los compañeros de Phidias ma-
nifiestan la plenitud de su talento de la misma manera que los artistas del tiempo 
de Pierre Montreuil y de Villard de Honnecourt”52. 
Construcciones religiosas y militares, palacios y conjuntos escultóricos, esta-
tuaria monumental, portales de iglesias, fragmentos de fachadas, sepulcros, gár-
golas, fuentes, capiteles, frisos, tímpanos, bajo relieves, cornisas, ventanas, 
pilastras, bustos… vienen a poblar las galerías del Palais du Trocadéro. Multitud 
de ejemplos que, según la costumbre de los tiempos, ocupan densamente el espa-
cio: “Podían verse, al lado de moldes de escultura egipcia del Museo de Boulaq, 
esculturas griegas y romanas de museos de Múnich, Londres, Nápoles y del Louvre, 
grandes piezas de escultura monumental escogidas entre las más imponentes y las 
más bellas del arte francés de la época románica, gótica y del Renacimiento”53.   
Siguiendo el proyecto de Viollet-le-Duc, las obras se reparten en cinco salas que 
van del siglo XII hasta el siglo XIX: “un museo de moldes de la escultura francesa 
debe contar con una clasificación cronológica según las diferentes escuelas que se 
han creado en el territorio, y que se encuentran hoy reunidas en un sólo haz”54. 
La sucesión es, pues, cronológica, como lo será en el catálogo,  probablemente 
deudora del Musée des Monuments Français, de Alexandre Lenoir. 
48 FISHER VON ERLACH, Johann Bernhard: Entwurf Einer historischen architektur, Leipzig, 
1721.
49 LEROY, M.: Histoire de la disposition et des formes différentes que les Chrétiens ont 
donnés à leurs Temples, depuis le Règne de Constantin le Grand jusqu’à nous, Desaint et 
Saillant, París, 1764.
50 DURAND, J.N.L: Recueil et parallèle des édifices de tout genre, anciens et modernes, re-
marquables par leur beauté, par leur grandeur ou par leur singularité, et dessinés sur une 
même échelle, Firmin Didot, París, 1799/1801.
51 WINCKELMANN, Johann Joachim: Historia del arte de la Antigüedad, 1764.
52 DESCHAMPS, Paul: “Le Musée de Sculpture comparée”, en Congrés archéologique de France, 
Mémoires de la SFA, París, 1934, p. 2. (http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5613880f/f405.
tableDesMatieres, 03/10/13).
53 DESCHAMPS, Op. Cit. 
54 AA. VV.: Guide du musée des monuments français à la Cité de l’architecture et du patri-
moine, D. Carré, París, 2010.
Album du Musée de sculpture comparée, 1897, Sala siglo XIII y Sala siglo XIV
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La primera sala presenta piezas asirias, egipcias (de las primeras dinastías), 
griegas (de la época eginética), al lado de elementos de la estatuaria france-
sa de finales del siglo XI y mediados del siglo XII (Corbeil, Moissac, Chartres, 
Poitiers, Saint-Denis, Arles, etcétera). La segunda sala presenta ejemplos de es-
tatuaria griega, no hierática, al lado de modelos franceses del siglo XIII (Notre-
Dame de París, Senlis, Reims, Amiens, etcétera). En la tercera sala encontramos 
modelos greco romanos del período decadente junto a modelos franceses del siglo 
XIV y XV (Charles X de los Celestinos, estatuas reales o principescas de Saint 
Denis, Souvigny, Dijon, etcétera). En la cuarta sala, los modelos del Renacimiento 
italiano se colocan junto a los de l’Île de France y de las escuelas de Borgoña 
y del Languedoc55. 
Hay que recurrir a las fotografías agrupadas en los catálogos o Albums du Musée 
originales (publicados en 1897)56 para recuperar la atmósfera original del museo en 
sus primeros años. Dichos documentos, repartidos en cinco tomos, están dedicados 
a los diferentes períodos históricos contemplados. Contienen láminas fotográfi-
cas individuales de las piezas en exposición pero también fotografías generales 
de las salas que los albergan así como compendios fotográficos de los monumentos 
originales. El hecho de incluir una imagen del conjunto escenográfico en el que se 
incorporan las piezas es muy significativo. Denota que las piezas son consideradas 
por su valor específico individual, pero también por su aportación al conjunto. Sin 
embargo, en la imagen específica de cada monumento, una mancha de color uniforme 
elimina cualquier referencia al entorno inmediato de la pieza en el museo. Proba-
blemente para una contemplación específica, sin interferencias, del monumento en 
cuestión o para enfatizar el carácter individual de cada objeto. El museo es, a la 
vez, la suma de piezas y la creación de un conjunto, y el catálogo así lo expresa. 
Los fundadores del museo consideran el arte gótico como el primer arte verdadero 
y genuinamente francés y, por ello, éste es el período más ampliamente represen-
tado. El gótico, denostado por la enseñanza clásica Beaux–Arts de la época, era 
para Viollet-le-Duc la fuente esencial de la inspiración. Durante el viaje a Italia 
que realiza de joven, describe en reiteradas ocasiones su emoción al contemplar-
lo: “Aquí se ve claramente como el gótico se ha inspirado en las artes antiguas, 
lo corroboran múltiples ejemplos; es un curso completo. (…) Te confesaré bajito, 
te lo diré al oído, que los monumentos de la Edad Media de Italia me conmueven 
infinitamente más que los monumentos antiguos”57. Viollet-le-Duc realiza el viaje 
a Italia por su cuenta, sin beca ni premio, fuera del sistema de la Academia. 
Mientras que la mayoría de los viajeros se centran en el estudio de las obras 
romanas, Viollet-le-Duc se fija, dibuja y estudia, la arquitectura medieval y la 
del Renacimiento.
55 La descripción detallada de la composición de cada sala aparece citada en RECHT, Roland: 
“Le moulage et la naissance de l’histoire de l’art”, en: Le Musée de Sculpture Comparée: 
naissance de l’histoire de l’art moderne, Op. Cit. 
56 MARCOU, Op. Cit. Los álbumes originales son cinco. El primer tomo, dedicado a los ves-
tigios galo-romanos hasta el siglo XII, consta de 82 páginas. El segundo, dedicado al siglo 
XII, consta de 88 páginas. El tercero, dedicado a los siglos XIV y XV, consta de 59 páginas. 
El cuarto, dedicado al siglo XVI, consta de 89 páginas. El quinto, dedicado a los siglos 
XVII y XIX, consta de 56 páginas. 
57 VIOLLET-LE-DUC, Eugène-Emmanuel: Cartas de Viollet-le-Duc a su padre durante su viaje a 
Italia en 1836. Citado en Le Voyage d’Italie d’Eugène Viollet-Le-Duc: 1836-1837, École Natio-
nale Supérieure des Beaux-Arts, París, 1987.  
Album du Musée de sculpture comparée, 1897, Sala siglo XVI y Sala siglo XVII- XIX
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La pasión de Viollet-le-Duc por el arte gótico, particularmente el de los siglos 
XII y XIII, no es una cuestión centrada en sus formas u ornamentos como sucedía 
con otros artistas de su tiempo. Para el arquitecto, el gótico no debe ser imitado 
sino analizado, porque es en sus principios donde se encuentra la mayor claridad y 
racionalidad constructiva cuya consecuencia última es la expresión de la ‘verdad’ 
en las formas del edificio y, por ello, de la belleza. Él mismo dirá al respecto: 
“No se trata de ‘inmovilizar’ el arte de la arquitectura en Francia, sería una 
locura.(…) Pedimos que nuestra arquitectura del siglo XIII sea primero estudiada 
por nuestros artistas, pero estudiada como debe estudiarse una lengua, es decir, 
de modo que no se conozcan sólo las palabras, sino la gramática y el espíritu. 
Pedimos que la enseñanza oficial entre en esta vía”58. O también: “Una vez enseñado 
el principio sin restricciones, que cada uno haga libremente; en nuestro país, con 
la actividad y la industria moderna, este arte nacional no tardará en prosperar. 
Empezaremos teniendo copias, es inevitable, incluso necesario para conocer todos 
los recursos del arte gótico (…) pero, siendo el principio bueno, siendo éste un 
arte inagotable de enseñanzas, los artistas pronto habrán captado el sentido (…) y 
por fin una arquitectura nacional, conservando su unidad, sus raíces íntegramente 
francesas, podrá perfeccionarse tanto como la lengua ya lo ha hecho”59.
El proyecto museográfico de Viollet-le-Duc pretende no sólo reproducir los monumen-
tos existentes sino también situar la reproducción según una perspectiva espacial 
determinada. Es quizá este aspecto el que enfatiza más claramente su carácter 
arquitectónico. 
El espacio de las salas, más altas que anchas60, se configura como una calle con-
tinua que recorremos longitudinalmente, sin desviaciones, sin interrupciones. Los 
grandes lucernarios permiten que la luz descienda como lo haría en un espacio 
exterior y que los moldes puedan disponerse invariablemente adosados a las pa-
redes, a izquierda y derecha, colmándolas de formas y ornamento. Éstas conforman 
un paramento continuo, uniforme y claramente diferenciado de los elementos en 
exposición: se pintan de un color granate que, junto con los toldos bajo los lu-
cernarios, producen una tonalidad ambiental cálida. Los moldes, mucho más claros, 
captan toda la luz y crean un contraste intenso con el fondo, que tiende a desa-
parecer. Se diría que Viollet-le-Duc quería construir un exterior en un interior. 
Otras piezas, de enorme dimensión, se interponen a nuestro paso. Son piezas que 
tienen, además de un frente, una sección y un detrás. Debemos atravesarlas, pasar 
bajo ellas. No sólo observamos su masa y volumen, sino que también experimentamos 
su función original: cancela, portal, verja… 
La forma curvilínea del ala de exposición provoca que la perspectiva lineal no 
se perciba nunca completa pero siempre se adivine el momento siguiente. Así, 
los porches y los portales que secuencian el paso, enmarcan también las salas 
siguientes. 
Se trabaja la continuidad espacial, calibrando el efecto de la suma de las piezas. 
Los elementos se colocan según la época, el tipo y el tamaño, a la altura que les 
58 Citado en MIDANT, Jean-Paul: Au Moyen-Âge avec Viollet-le-Duc, Parangon, París, 2001. 
59 VIOLLET-LE-DUC, Eugène-Emmanuel: Entretiens sur l’architecture, par M. Viollet-le-Duc, 
Infolio, París, 2010. 
60 De 11 metros de ancho y 190 metros de largo (DESCHAMPS, Op. Cit.). 
Viollet-le-Duc, análisis gráfico del arranque de un arco 
Sala siglo XIII, Catedral de Rouen
Sala siglo XII, Iglesia de Saint Gilles (Gard)
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correspondería en el edificio original, intentando reproducir una ambiente similar 
al real. Se  estudian no sólo en su forma, detalle y ornamento, sino también a 
través del espacio que crearon en su momento. 
Viollet-le-Duc declaraba que la arquitectura era materia científica: “Si examinamos 
edificios antiguos (…) estamos obligados, para comprenderlos en todas sus partes, 
a hacer un trabajo contrario al realizado por su creador (…) hacer, por así de-
cir, la anatomía del edificio y constatar las relaciones más o menos perfectas que 
existen entre esa apariencia que nos impresiona de entrada y los medios ocultos, 
las razones que han determinado la forma (…) Para llegar a la síntesis hay que 
pasar forzosamente por el análisis”61. ‘Análisis’ que debe llevar al examen de los 
componentes del conjunto arquitectónico y hacer explícitas sus respectivas pro-
piedades y funciones, tal como hará en su Dictionnaire raisonné de l’architecture 
française du XIè au XVIè siècle62 en el que “diseccionará separadamente, descri-
biéndolas, las funciones y usos desarrolladas por las diversas partes [de los mo-
numentos góticos]”63. En el museo, las piezas se diferencian también del elemento 
de conjunto incluso cuando forman parte indisociable de él, tal como sucede en 
los dibujos analíticos realizados por el arquitecto de elementos constructivos. 
La colección de Viollet-le-Duc es, en opinión de Cohen64, la transcripción en el 
espacio de los artículos y los ejemplos de su diccionario.
Para el arquitecto, las partes son tan importantes como el todo, lo verdadera-
mente sustancial es la lógica del sistema completo: “A toda obra absolutamente 
bella, le corresponde siempre un principio rigurosamente lógico.(…) La arquitec-
tura del siglo XIX, para ser válida, debe ser racional”65. Por ello, las piezas, 
en el museo, se colocarán de un modo racional, respondiendo siempre al papel que 
el fragmento en cuestión desempeña dentro de la composición general: “Así como, a 
partir de una simple hoja puede deducirse la planta entera; del hueso de un ani-
mal, el animal entero: del mismo modo, viendo un perfil pueden determinarse los 
miembros arquitectónicos; y viendo los miembros arquitectónicos, el monumento”66. 
La organización general de las salas es, por tanto, concreta y no fácilmente mo-
dificable. Su intención es, como en sus dibujos, mostrar el máximo detalle para 
hacer que el elemento sea comprensible; afirmar la primacía de la construcción, 
de la estructura, sobre la forma. Esta será también la función de la fotografía 
añadida junto a cada pieza: dará información del edificio original y la situación 
en éste del fragmento. 
La colección del Musée de Sculpture Comparée no es la suma de diferentes colec-
ciones agrupadas y conservadas bajo el amparo de un museo. Se trata de un pro-
yecto museográfico preciso, pensado y concebido a priori por arquitectos. Una idea 
61 VIOLLET-LE-DUC: Entretiens… Op. Cit.
62 Ídem: Dictionnaire… Op. Cit.
63 Ibid. Citado en The Foundations of architecture: selections from the Dictionnarie rai-
sonné. Eugène-Emmanuel Viollet-Le-Duc, George Braziller, Nueva York, 1990.
64 COHEN, Jean Louis; EVENO, Claude: Une cité a Chaillot. Avant-première, París, Les édi-
tions de l’imprimeur, 2001. También comentado en FONT-RÉAULX, Dominique: “La redécouverte 
des collections de moulages”, en: Le Musée de Sculpture Comparée: naissance de l’histoire 
de l’art moderne, Op. Cit.
65 VIOLLET-LE-DUC: Entretiens… Op. Cit.  
66 Definición de ‘estilo’ en VIOLLET-LE-DUC: Dictionnaire… Op. Cit. t. 8 (QU-SY). 
Fachada Sur del patio del Hotel de Bernuy, Toulouse
Album du Musée de sculpture comparée, 1897, Sala siglo XII, Detalles 
Catedral de Bayeux
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coherente desarrollada con un propósito claro: mostrar la excelencia del arte 
monumental francés. Los objetos museográficos, en este caso, son copias y no ori-
ginales, pero gracias a ello, el proyecto puede construirse de manera sistemática 
y científica: los creadores del museo no acumulan piezas sino que las escogen y 
reproducen según su valor, tamaño, época o tipo. 
El proyecto abriga también otro objetivo: ofrecer a los artistas -arquitectos, 
pintores y escultores-, así como a los artesanos, un modelo paralelo al de L’École 
des Beaux-Arts67. Viollet-le-Duc, profundamente antiacadémico, se oponía a la 
existencia de cánones, a la belleza por convención. “Estoy convencido (…) de 
la influencia nefasta que tiene sobre la juventud esta especie de corporación aca-
démica que da a todos un carácter uniforme”68. “Si asumimos que Francia posee un 
arte antes de esta inoculación italiana del siglo XVI, tan bien organizada por 
la Academia, todo ese andamiaje sellado, construido con tanto esmero y gracias a 
mentiras históricas, se hunde y nos hallamos frente a nosotros mismo, es decir, 
con nuestras propias obras. Reconocemos que hemos podido hacer obras maestras 
sin L’École des Beaux-Arts y sin la villa Medicis”69. Por ello abogó y promovió, 
sin éxito, la reforma de la formación del arquitecto y el desmantelamiento del 
estricto sistema tradicional Beaux-Arts, obcecado en la imitación del pasado. 
En 1863 el Gobierno forma una comisión que tiene por misión la redacción de una 
nueva constitución de L’École des Beaux-Arts. Viollet-le-Duc, uno de los instiga-
dores de la reforma, escribe entonces una serie de artículos sobre cómo debería 
ser la formación de un arquitecto. Se le contrata como profesor de Historia del 
Arte y Estética, pero sus conferencias son recibidas con abucheos. Viollet-le-Duc 
renuncia inmediatamente a su cargo.   
Durante su vida, Viollet-le-Duc se valió prácticamente de todo tipo de soportes 
para la difusión de sus teorías e ideas: escribió tratados, publicó conferencias 
y artículos, editó varios libros, novelas y hasta cuentos para niños. Ilustró 
prolíficamente cada uno de sus trabajos, con dibujos propios, elocuentes, didácti-
cos, que pretendían revelar también la ‘verdad’ de cada detalle o edificio. Según 
Aillagon, las ideas y trabajo de Viollet-le-Duc, se organizan “alrededor de dos 
ejes: el conocimiento del arquitecto y la comunicación de este conocimiento”70. 
Frustrada la posibilidad de diseminación académica de sus ideas, el arquitecto 
buscó nuevas audiencias: abandonó la idea de llegar a los arquitectos a través de 
sus escritos e imaginó un museo.
Éste, pese a estar todavía con la vista fija en el pasado, proponía una nueva 
forma de mirar. “Miramos un edificio. Al instante estamos encantados con lo que 
estamos viendo y pensamos ‘que edificio más bonito’. Pero para un artista, este 
juicio instintivo no es suficiente. Debe preguntarse por qué es bonito y tratar de 
analizar todas las características del edificio que le producen agrado, de modo 
67 FONT-RÉAULX, Dominique: “La redécouverte des collections de moulages”, en: Le Musée de 
Sculpture Comparée: naissance de l’histoire de l’art moderne, Op. Cit. 
68 VIOLLET-LE-DUC, Eugène: Cartas de Viollet-le-Duc a su padre durante su viaje a Italia en 
1836. Citado en Le Voyage d’Italie…, Op. Cit.
69 VIOLLET-LE-DUC: Dictionnaire… Op. Cit.
70 AILLAGON, Jean-Jacques: “Viollet-le-Duc and the role of the architect” en AD, 1980, Op. 
Cit.
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que sea capaz de aplicarlo por sí mismo, de sintetizarlo, cuando deba crear”71. No 
promovía la copia sino el análisis que lleva a la comprensión, para destilar una 
forma de hacer racional e independiente del tiempo. 
Viollet-le-Duc plantea una aproximación al hecho arquitectónico libre de la con-
vención y centrado en el razonamiento subjetivo. En definitiva, un marco teórico 
que potenciará, si no fundamentará, los conceptos que serán protagonistas del 
desarrollo del pensamiento arquitectónico durante las primeras décadas del siglo 
venidero72. 
71 VIOLLET-LE-DUC, Eugène-Emmanuel: Entretiens… p. 29. Citado en SUMMERSON, John: “Viollet-
le-Duc and the rational point of view”, en AD, 1980, Op. Cit.
72 “Ha habido dos teóricos eminentes en la historia de la arquitectura europea –León Bat-
tista Alberti y Eugène Viollet-le-Duc”. SUMMERSON, John: “Viollet-le-Duc and the rational 
point of view”, en AD, 1980, Op. Cit.
3
PROPONIENDO EL PRESENTE
Alfred H. Barr, Jr., Portada del catálogo 
de la exposición Cubism and Abstract Art, 
Nueva York: The Museum of Modern Art, 1936
Paul Ingram, Diagrama de la exposición 
Inventing Abstraction: 1910-1925, Nueva 
York: The Museum of Modern Art, 2012
PRESENTE _ 91
La efervescencia creativa de los movimientos artísticos europeos de principios 
del siglo XX1 va a encontrar en la exposición el instrumento idóneo para la expe-
rimentación y comunicación de sus ideas. Impelidas por la necesidad de liberación 
de los sistemas del pasado, las vanguardias desarrollarán innovadores proyectos 
que pondrán definitivamente de manifiesto las capacidades formales y evocativas 
de la exposición. Éste será el lugar para la manifestación realmente pública de 
la creación artística: en contraste con museos de épocas anteriores, exclusivos 
santuarios para la contemplación, el diseño de exposiciones se considerará como 
un nuevo medio de desarrollo estético, una práctica cultural en sí2, además de un 
potente canal de comunicación. 
Es a lo largo de las primeras décadas del siglo cuando la trayectoria histórica 
de las exposiciones de arquitectura define públicamente los nuevos términos de su 
vinculación al campo museológico. El desarrollo de una nueva concepción espacial, 
que ocupa a toda la vanguardia, se verificará también en la forma expositiva. Si, 
tradicionalmente, la museografía arquitectónica había seguido fielmente el para-
digma artístico, durante esos años, los creadores más innovadores se distancian 
del mismo buscando una expresión propia. Paradójicamente, los primeros ejemplos 
los encontramos en exposiciones que, a pesar de ser concebidas por arquitectos, 
se refieren a otras temáticas: el teatro y el arte.
1 Entre otros datos objetivos del período es significativo señalar que, entre 1921 y 1928, 
se crean más de 22 nuevas revistas de vanguardia en el campo del arte y la arquitectura 
(citado en COLEY, Catherine y Danièle PAULY: Quand l’architecture Internationale s’exposait, 
Fage, Lyon, 2010, p. 160). 
2 STANISZEWSKY, Mary Anne: The power of display: a history of exhibition installations at 
the Museum of Modern Art, The MIT Press, Cambridge, Mass., Londres, 1998.
3.1 
La apropiación del espacio
T. G. Rietveld, Vilmos Huszar, Composition-Espace-Couleur
vistas de la maqueta, 1923 
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El interés del público en general por el arte no cesa de aumentar en paralelo al 
número de certámenes expositivos públicos y privados. Una de las consecuencias de 
normalizar la exposición pública del arte es la emergencia de algunas voces re-
clamando que se muestren mejor las obras: ver bien los cuadros, a la altura de la 
vista, distanciados entre sí y sin otros elementos que perturben su observación, 
empiezan a ser cuestiones consensuadas por un determinado entorno museológico.   
La obsesión por la acumulación da paso a la selección y a la coherencia; la vo-
luntad de poner en escena una colección, a la necesidad de exponer un tema o un 
discurso. Las exposiciones temporales se convierten en el soporte adecuado y los 
objetos museográficos se escogerán o se crearán dependiendo de su capacidad para 
transmitir o ayudar a construir la idea de la exposición. 
La emergencia social de la subjetividad, propia del cambio de siglo, tendrá tam-
bién su reflejo en la exposición: la recepción pública del arte pasará a entenderse 
no exclusivamente como un acontecimiento social sino también como un acto íntimo 
e individual. La significación del individuo frente a la masa puede observarse in-
cluso, según Klonk3, en las representaciones pictóricas de la visita del público a 
exposiciones o museos. Escenas en las que, inicialmente, los visitantes son con-
siderados como una masa uniforme, en un espacio abarrotado de gente (siglo XVIII) 
y en las que, más adelante, son tratados como personas diferenciadas, autoras 
de un acto individual (siglo XIX-XX). Los comisarios demandarán al visitante su 
participación cómplice y, para ello, lo integrarán en el dispositivo expositivo 
hasta convertirlo en sujeto activo de su realización. La recepción del mensaje 
será, por fin, parte integrante del montaje y objetivo último de su conformación. 
1923 _ Espacio de exposición _ Vilmos Huszár y Gerrit Rietveld _ Juryfreie Kunsts-
chau _ Berlín
En otoño de 1923, Vilmos Huszár, pintor húngaro y uno de los miembros fundado-
res del movimiento artístico De Stijl, es invitado a participar en la exposición 
Juryfreie Kunstschau (exposición de arte sin jurado), acontecimiento anual que de-
sarrolla la asociación de artistas de Berlín como contramanifestación a la Grosse 
Berlíner Kunstausstellung (gran exposición de arte de Berlín). Los organizadores 
solicitan al artista que “fije una combinación de colores sobre los muros de un 
interior”4. Se trata de un espacio existente, situado en un recinto expositivo li-
mitado, sin ningún otro requerimiento adicional que el de ser soporte de la obra 
del pintor. Huszár, que ya había participado en algunos proyectos con arquitec-
tos, solicita la colaboración de Gerrit Rietveld, uno de los miembros más activos 
de De Stijl, para “darle vida” al espacio: “El interior dado era indeterminado y, 
por tanto, sin vida para mí. Me dirigí al arquitecto G. Rietveld para hacer ‘vi-
vir’ el espacio”5. Juntos construyen uno de los primeros espacios arquitectónicos 
expositivos de vanguardia que cuestionan tanto el estatuto de la obra de arte 
3 KLONK, Charlotte: Spaces of experience: art gallery interiors from 1800 to 2000, Yale 
University Press, New Haven, 2009.
4 HUSZÁR, Vilmos: Carta a Léonce Rosenberg, 1924, Centre Pompidou, Bibliothèque Kandinsky, 
Fondo Léonce Rosenberg, París (en: De Stijl 1917-1931, Centre Pompidou, París, 2011).
5 HUSZÁR, Vilmos: Ibid.
“Interior, de V. Huszar”, L’Architecture Vivante, otoño invierno 
1924, núms. 3 y 4
PRESENTE _ 95
como el del entorno expositivo en el que se muestra y que, a la vez, en línea con 
las investigaciones científicas y artísticas de su tiempo, exploran la dimensión 
espacio-temporal de la recepción de la obra que otorgará inevitablemente un papel 
central al visitante. 
Según los principios del grupo De Stijl, las artes constituyen una unidad in-
divisible, aliándose las unas con las otras en la consecución de los objetivos 
artísticos. Era por tanto habitual, entre los miembros del grupo, la colabora-
ción de pintores y arquitectos para el desarrollo de proyectos. La incorporación 
de la pintura en la arquitectura no se entendía como un elemento decorativo ni 
secundario, sino como un componente más de la obra de arte total. En el primer 
número de la revista De Stijl, de octubre de 1917, Bart van der Leck anuncia cinco 
diferencias esenciales entre la pintura y la arquitectura -plano/volumen, aber-
tura/cierre, color/ausencia de color, extensión/limitación, equilibrio plástico/
equilibrio constructivo- pero añade: “La pintura es hoy arquitectónica porque 
sirve, por sus propios medios, al mismo concepto que la arquitectura -el espacio 
y el plano-, y por tanto expresa ‘la misma cosa’ pero de una forma distinta”6. Y 
Mondrian, en un artículo publicado en la revista Architecture Vivante en 1925, 
escribirá: “El color, en la nueva arquitectura, ya no será excluido o considerado 
como ‘accesorio’ sino parte integrante de la arquitectura misma”7. 
Una apreciación superficial del espacio de exposición de Huszár y Rietveld podría 
ponerlo en relación con los conjuntos de interior que se exponían a finales del 
siglo XIX en los salones de artes aplicadas. Éstos (ejemplarmente, el Salon de 
l’Art Nouveau de Siegfried Bing en París8) se concebían como decorados completos 
en los que se exhibían piezas individuales de diseño o arte (muebles, vidrio, 
cerámica, objetos de metal, cuadros, esculturas…). Los ambientes eran habitual-
mente reproducciones de interiores domésticos, habitaciones modelo. Las obras de 
arte expuestas creaban un todo harmónico con el entorno, completamente diseñado 
según el nuevo estilo. Se trataba de explicar que el diseño debía abarcar todos 
los objetos de uso cotidiano que rodean al ser humano. Este fenómeno se debía en 
parte al nuevo aprecio por las artes aplicadas y su valor estético, que acompañaba 
a los movimientos artísticos vinculados al Art Nouveau. Sin embargo, la diferen-
cia fundamental que hace de la exposición de Huszár y Rietveld un paradigma en 
la evolución del diseño de exposiciones de arquitectura es el hecho de que los 
autores no pretenden mostrar la decoración de un interior como conformadora de 
un ambiente, sino que transforman un entorno neutro, con el objetivo de provocar 
una determinada experimentación espacial del mismo. No se trata del diseño de un 
fondo para la exposición de objetos, mobiliario o pinturas, sino del proyecto de 
un interior que es exposición de y en sí mismo. 
6 Citado en BOIS, Yves-Alain y Bruno REICHLIN: De Stijl et l’architecture en France, Pierre 
Mardaga Éditeur, Bruselas, 1985.
7 MONDRIAN, Piet: “L’Architecture Future Néo-plasticienne”, Architecture Vivante, otoño-
invierno 1925.
8 En 1895, el coleccionista y marchante Siegfried Bing (1838-1905) abre en París la galería 
L’Art Nouveau. A través de ésta promueve, distribuye y comercializa piezas de arte y mobi-
liario elaboradas según el nuevo estilo. Organiza talleres, exposiciones, pública catálogos 
y pósters… La influencia de la galería es tal que varios historiadores atribuyen a ésta la 
denominación del movimiento artístico. 
T. G. Rietveld, Vilmos Huszar, Composition-Espace-
Couleur, planta de la instalación 
“Interior, de V. Huszar”, L’Architecture Vivante, 
otoño-invierno 1924, núms. 3 y 4
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La intervención se produce sobre un espacio existente, un hexágono irregular li-
mitado por cinco tabiques de una altura en torno a los 2,5 m e iluminado por una 
luz artificial, general, superior. Sin ninguna función ni requerimiento, el pintor 
no ve posible su participación. Rietveld9 interviene de forma magistral: mediante 
la incorporación de tres particiones verticales, una cobertura parcial y la in-
sinuación de un recorrido, modifica completamente la percepción del espacio y por 
tanto la experiencia del mismo. Configura dos cuadrados en planta, entrecruzados 
en diagonal, y dos esquinas: una esquina ‘llena’ que ampara la zona amueblada, 
cubierta y en la que se puede permanecer, y una esquina ‘vacía’, alrededor de 
la cual se gira para acceder al espacio cubierto y que determina el recorrido. 
Huszár, complacido con el resultado, halla en la intervención de Rietveld el in-
terlocutor necesario para poder actuar: “[Rietveld] ha creado con una simplicidad 
asombrosa la vida plástica”10. 
La ‘vida plástica’ es, en otros términos, la posibilidad de recorrido, la deter-
minación de distintas áreas (cubierto-no cubierto, dentro-fuera, amueblado-sin 
amueblar), de distintas situaciones. Decisiones arquitectónicas que determinan 
el lugar porque brindan la posibilidad a la ‘acción’, a la narración de vivencias 
espaciales. De esto trata la arquitectura. 
“Se entra, se mira y se sale de nuevo”11. ‘Verbos’ que aparecen porque existe un 
lugar que puede ser experimentado y no sólo observado de forma pasiva como sucede 
en una intervención pictórica en dos dimensiones o una habitación modelo del Art 
Nouveau. ‘Verbos’ que aluden a las acciones que el visitante realizará al visitar 
la exposición y que, por tanto, le consideran participante activo en el proceso 
de recepción de la obra. 
Huszár aplica el color sobre las diferentes superficies (suelo, techo, planos ver-
ticales) mediante formas rectangulares que delimitan espacios diferenciados, en 
harmonía con el proyecto de Rietveld. Unas grandes bandas negras parecen acompa-
ñar al visitante en lo que es un recorrido circular a través del tabique central, 
y que consta de una entrada y una salida (según indican unas tenues flechas en 
el suelo). El visitante accede tangencialmente al ‘interior del interior’ (el es-
pacio bajo el techado, amueblado con una silla y una mesa diseñadas también por 
Rietveld), después de haberlo visto desde la entrada pero no haber podido acceder 
a él. Los no-colores (blanco, negro, gris) se sitúan en esta primera zona no cu-
bierta y que, por tanto, tiene mejor iluminación. Bajo el techado, y tras haber 
superado la esquina, Huszár sitúa los colores vivos (el rojo, el amarillo y el 
9 Algunos historiadores dudan de que Rietveld llegara a participar realmente en el pro-
yecto. Nancy J. Troy, en su estudio The De Stijl environment (1983), sugiere que de haberse 
producido efectivamente la colaboración entre el arquitecto y el pintor se dispondría de 
más indicaciones sobre los materiales o dimensiones. Del proyecto existen efectivamente 
pocas evidencias (sólo algunas fotografías de una maqueta) y no se sabe a ciencia cierta si 
llegó a construirse o no. Pero, desde nuestro punto de vista, la modificación del interior 
original es claramente arquitectónica porque enriquece extraordinariamente la percepción 
del espacio. Las controversias pueden deberse más bien al hecho de que fue Huszár quien 
recibió originariamente el encargo y también su más activo promotor. La no inclusión del 
nombre de Rietveld en alguna de las publicaciones sobre el proyecto sin duda ha generado 
más confusión. 
10 HUSZÁR, Vilmos: Carta a Léonce Rosenberg, 1924, Op. Cit. Esta afirmación deja clara la 
intervención de Rietveld en el proyecto. 
11 Ibid.
El Lissitzky. 
Proun 1, 1919
Proun Room, G, 1923
Proun Room, 1923
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azul). Un rectángulo blanco sobre el suelo de cemento indica el área amueblada, 
en la que es posible permanecer. Los muebles están realizados a base de paneles 
de madera lacada en color (blanco y negro) dispuestos de forma completamente asi-
métrica y, como en sus anteriores diseños de mobiliario, unidos mediante tangen-
cias o apoyos simples. Sus formas, en total coherencia con el conjunto, parecen 
confundirse con las manchas de color de las paredes. 
La sala se ha diseñado con formas y materiales elementales. No se diferencia entre 
pintura, arquitectura y escultura, sino que se formaliza la unión de todas las 
artes. La arquitectura crea el espacio de manera concreta, y la pintura le brinda 
el acceso a la abstracción. 
1923 _ Prounenraum _ El Lissitzky _ Grosse Berlíner Kunstausstellung _ Berlín
El mismo año de la exposición de Huszár y Rietveld en Berlín, El Lissitzky desa-
rrolla la Prounenraum (habitación Proun) en la Grosse Berlíner Kunstausstellung12. 
Ésta es una exposición de arte anual con una sección de arquitectura en la que 
habían expuesto, entre otros, los miembros del Novembergruppe (1919) o Ludwig 
Hilberseimer (1922). En 1923, además de El Lissitzky exponen otros arquitectos de 
vanguardia como Mies van der Rohe (la casa de ladrillo y un proyecto de rascacie-
los), Gropius, Taut, Meyer, Mendelssohn, Poelzig y Van Doesburg.  
El Lissitzky, uno de los máximos exponentes de la vanguardia rusa, llamaba Proun 
a “la estación de intercambio entre la pintura y la arquitectura”13. Es decir, el 
lugar en el que se produce la transferencia de un mundo a otro. El Lissitzky debía 
mostrar su trabajo en un espacio dado de 3,20 x 3,64 x 3,64 m14. Sin embargo, en vez 
de colgar sus obras, el artista crea una obra nueva, tridimensional, utilizando 
las paredes blancas como soporte. Por unos meses, El Lissitzky construye por pri-
mera vez, en la realidad, uno de los muchos Prouns (cuadros, dibujos o gouaches) 
que ha estado creando desde 1919. 
En un artículo publicado en la revista G del mismo año, el autor explica así su 
obra: “La primera sala ‘guía’ a quien llega del amplio hall, se sitúa en diago-
nal y lo ‘conduce’ a las amplias horizontales de la pared frontal y de allí a la 
tercera pared con sus verticales. En la salida -¡ALTO! allí en el suelo está el 
cuadrado, el elemento primario de todo el diseño. El relieve en el techo, situa-
do en el mismo campo de visión, repite el movimiento. Por razones materiales, el 
proyecto para el suelo no ha podido realizarse. La sala (como sala de exposición) 
se ha diseñado con formas y materiales elementales; líneas, superficies planas y 
barras, cubo, esfera, negro, blanco, gris, y madera; y superficies que se extienden 
12 La exposición se desarrolló en el Lehrter Bahnhof de Berlín, de mayo a septiembre de 
1923. 
13 LISSITZKY-KÜPPERS, Sophie: El Lissitzky: live, letters, texts, Thames and Hudson, Lon-
dres, 1980. Existen diversas opiniones respecto al verdadero significado de la palabra 
Proun, pero la más extendida la asume como acrónimo de Proekt utverzhdenia novogo o pro-
yecto para la afirmación de lo nuevo. 
14 BERNDES, Christiane: “Replicas and Reconstructions in Twentieth-Century Art”, Tate Pa-
pers, Issue 8, 2007.
El Lissitzky, Proun Room, [1923]. Reconstrucción del Museum of Modern Art, Nueva York, 2010
El Lissitzky, Abstract Cabinet, Landesmuseum, Hannover, 1928
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planas sobre la pared (color) y que se sitúan en perpendicular (madera). Los dos 
relieves producen una situación problemática y la cristalización de toda el área 
(el cubo a la izquierda en relación con la esfera en el centro y ambas en relación 
con la barra de la derecha). La sala no es habitable. He mostrado aquí los ejes de 
mi diseño. Quiero expresar con ello los principios que considero esenciales para 
la organización fundamental del espacio de la sala en sí mismo”15. 
Con esta obra, El Lissitzky, arquitecto de formación, que ya era uno de los ar-
tistas más activos de la escena artística vanguardista rusa y europea, está in-
teresado en romper las convenciones de la exposición artística tradicional y en 
explorar los límites del lenguaje visual en el espacio. Elimina completamente la 
separación entre la obra y su entorno. Es más, sitúa el entorno de la exposición 
en el mismo rango que la propia obra y difumina los límites entre la intervención 
espacial y la pictórica. Es, según Perloff y Reed, “una obra tridimensional que 
refleja la búsqueda de lo que los utopistas de vanguardia llamaban, hasta finales 
de los años veinte, la experiencia de la totalidad”16. 
La Prounenraum es un recinto cerrado y cubierto17, cuyo contacto con el exte-
rior es un simple hueco en forma de puerta. Desde fuera, se aprecia parte de 
la composición situada sobre la pared frontal, la iluminación -proveniente del 
techo- y el pavimento. Se trata de una obra abstracta elaborada con elementos 
primarios (puntos, líneas, planos y volúmenes), paneles de madera y rectángulos 
de distintos colores y dimensiones variables. Los objetos tridimensionales están 
ligeramente separados del muro creándose entre ambos una leve sombra, que hace 
que las piezas parezcan estar flotando. Además de la pintura de los rectángulos y 
líneas, directamente pintados sobre la pared (negros y grises), El Lissitzky uti-
liza elementos volumétricos de madera natural. Una vez en el interior del recinto, 
las composiciones situadas en los restantes planos conforman una obra coherente, 
que establece entre sí y con nosotros una serie de tensiones y relaciones espa-
ciales. Las diagonales de la pared derecha parecen guiarnos hacia la obra de la 
pared frontal, que a su vez está dialogando con la obra situada en la pared iz-
quierda. El recinto actúa como un lienzo continuo de tres lados que deben leerse 
simultáneamente. 
El Lissitzky parece haber predeterminado el itinerario visual del visitante. Las 
barras de madera se prolongan de un plano a otro relacionando así las composi-
ciones de formas y volúmenes. Los colores y las formas conforman composiciones 
semejantes aunque distintas. La mezcla de horizontalidad y verticalidad, mate-
riales y formas, crea una articulación dinámica de las piezas. La continuidad de 
elementos entre paredes pone en crisis la esquina. La multiplicidad de puntos 
de vista o perspectivas posibles elimina la unívoca recepción visual tradicional 
de la pintura enmarcada. 
15 EL LISSITZKY, “Prounen Raum”, G1 (1923), en LISSITZKY-KÜPPERS, Op. Cit.
16 PERLOFF, Nancy y Brian REED,(ed.): Situating El Lissitzky: Vitebsk, Berlín, Moscow,  The 
Getty Research Institute, Los Angeles, 2003.
17 El proyecto, en forma de cubo desplegado, puede verse al completo en el dibujo realizado 
por el propio autor. En él, El Lissitzky define no sólo la composición de cada plano vertical 
sino también el suelo y el techo. La intervención en el suelo no pudo ser realizada por 
cuestiones económicas (PERLOFF, REED, Op. Cit.). 
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No se trata de un espacio decorado con motivos pictóricos sino que es un ‘espacio 
pictórico’. Está hablando, a través de la pintura y en el espacio, de conceptos 
arquitectónicos varios: capas, paralelismos, diagonales, relieve, estática, diná-
mica, ritmo, geometría, proporción… La Prounenraum es un espacio de demostración 
(Demonstrationsraum18) de la integración de una experiencia del arte a la vez vi-
sual, espacial y temporal. 
La Prounenraum no podía contemplarse de un modo pasivo, de la misma forma que se 
observaría un cuadro; El Lissitzky transforma la recepción de la obra de arte en 
una experiencia vital del visitante, integrándolo en el espacio construido por la 
propia obra y permitiéndole una percepción individual y genuina. En su modifica-
ción del modo de mostrar la obra de arte, modifica también el modo de recepción 
de la misma y, con ello, la implicación del sujeto. 
Su búsqueda de un nuevo modo de percepción de la obra le llevará, cinco años 
más tarde, a la creación del Gabinete abstracto (Kabinett der Abstrakten), en el 
Landesmuseum de Hanover (1928). Allí, Alexander Dorner, director del museo desde 
1919, ya había llevado a cabo una profunda modificación de las salas y las for-
mas de exposición. Figura clave en el avance de la museografía artística, Dorner 
abogó por nuevos modos de exposición con el objetivo de lograr una mayor y mejor 
apreciación de las obras de arte. Modificó radicalmente la configuración de las 
salas del Landesmuseum eliminando toda decoración superflua y situando un redu-
cido número de obras en cada una, a la altura de la vista y en una única hilera. 
Además encargó a diferentes artistas el diseño de algunas salas19. 
En 1928, El Lissitzky recibió el encargo de una sala para el arte abstracto que 
recogiera los principios del movimiento artístico. El autor ideó un espacio cuyo 
paramento principal estaba constituido por tablillas de acero inoxidable pintadas 
en blanco y negro. A medida que los visitantes se desplazaban por la sala, los 
efectos ópticos causados por este material, influían en la percepción de las obras 
colgadas en el paramento. Asimismo, dispuso de diversos mecanismos móviles para 
ver determinadas piezas: espejos envolventes o marcos correderos que permitían 
desplazar los cuadros. 
El Lissitzky parecía abogar por un acercamiento conceptual del arte al visitante: 
el uso de la sala, la posibilidad de modificar sus elementos…, todo ello incidía 
en la importancia de la percepción individual de las obras expuestas por parte 
del observador; conllevaba una recepción única e individualizada de lo expues-
to; es decir, se generaban tantas percepciones como miradas. Al mismo tiempo, la 
integración de los cuadros en los paramentos así como la coherencia formal del 
conjunto daban a la estancia prácticamente el aspecto de un interior doméstico, 
similar a los interiores que Breuer o Mies van der Rohe estaban diseñando en aquel 
mismo momento en Berlín.
Tanto en la Prounenraum como en el Kabinett der Abstrakten, El Lissitzky, a pesar 
de seguir circunscribiendo la intervención al tratamiento de la superficie del 
recinto, experimenta con la apreciación de la obra por parte del visitante. Y lo 
18 PERLOFF, REED, Op. Cit.
19 En 1930 le encargó una sala a László Moholy-Nagy (proyecto que no llegó a realizarse). 
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hace considerando el espacio constituido por la exposición como un catalizador: es 
a través de la percepción del espacio transformado por el artista como se llega a 
la apreciación única e individual de la obra de arte expuesta. 
1924 _ Exposición Internacional de Nuevas Técnicas Teatrales _ Frederic Kiesler _ 
Konzerthaus _ Viena 
Frederic Kiesler, arquitecto austro-húngaro que se había distinguido a principios 
de los años veinte con el diseño de algunas escenografías teatrales innovadoras, 
comparte con Theo van Doesburg y El Lissitzky el interés por una participación más 
activa del público en la experiencia artística. En 1924, es invitado a producir el 
montaje de una exposición en Viena que debía mostrar los avances más innovadores 
en materia teatral (Internationale Ausstellung neuer Theatertechnik, Exposición 
Internacional de Nuevas Técnicas Teatrales).
Kiesler llevó a Viena los más importantes experimentos teatrales de su tiempo20 
pero, sobre todo, concibió un montaje expositivo que significó una aportación de-
finitiva respecto a la apropiación del espacio por parte de los diseñadores de 
vanguardia. 
El director de la Konzerthaus de Viena, el espacio donde tenía que montarse la 
exposición, temía que se pudiera dañar la decoración interior de la sala. Para 
evitarlo, Kiesler inventó un sistema de elementos estructurales exentos que lla-
mó Leger and Trager -o L y T- sobre los que se colocarían las obras. El sistema 
consistía en una serie de unidades autoportantes simples, formadas por tablillas 
horizontales y verticales rojas, negras o blancas que soportaban paneles rectan-
gulares situados ortogonalmente entre sí. Sobre estos paneles se colocaban los 
diferentes objetos museográficos: maquetas, dibujos, pinturas -para la exposición 
en Viena: 600 dibujos sin enmarcar, posters, marionetas, fotografías, diseños y 
maquetas de producciones teatrales de vanguardia21-. 
El sistema era de una extremada flexibilidad en su colocación: estaba formado por 
entidades fragmentadas, conformadas por la suma de elementos simples, fácilmen-
te desmontables y montables en cualquier otro lugar. Podían instalarse solas o 
formando grupos, permitiendo su agrupación por temas y la interrelación entre 
las distintas obras según la intencionalidad del comisario. El resultado era una 
organización asimétrica, con un sistema de relaciones espaciales nuevo, abierto 
y enormemente dinámico. Los conjuntos aparentaban no tocar el suelo y parecían 
ligeros por la forma en como se descomponían las distintas partes: los paneles 
estaban hechos de varias tablillas entre las cuales pasaba la luz y transmitían 
una idea de transparencia. Las tablillas incorporaban luminarias que podían 
orientarse para enfocar determinadas obras y potenciar la atención del visitante 
sobre los objetos expuestos. Los planos, a su vez, podían inclinarse favoreciendo 
así la mejor visualización de las obras.  
20 Participaron, entre otros: Fernand Léger, Oskar Schlemmer, László Moholy-Nagy, Georg 
Grosz. Citado en LUQUE BLANCO, José Luis: Contínuum cósmico: Frederick Kiesler (1890-1965), 
Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2012.
21 Citado en STANISZEWSKI, Op. Cit.
F. Kiesler, Internationale Ausstellung neuer 
Theatertechnik, Konzerhaus, Viena, 1924
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Theo van Doesburg escribió una crónica entusiasta del trabajo de Kiesler en el 
Neues Wiener Journal, en un apartado elocuentemente titulado “El problema de un 
método de exposición activo”: “(…) en contraste con exposiciones anteriores, en 
las que los productos artísticos se colgaban yuxtapuestos de cualquier manera, 
en este método se consigue una relación más cercana entre las diferentes obras 
por su disposición en el espacio”22.
El montaje representó un punto de inflexión respecto al diseño de exposiciones. 
No sólo significaba la liberación de los límites del recinto expositivo para el 
diseñador, sino que también propiciaba un nuevo comportamiento del visitante. 
Contradecía la tradicional contemplación de las pinturas en la pared y solici-
taba del observador una implicación inusitada. Quedaba eliminado el imperativo 
clásico del recorrido prefijado, lineal, único y estático: no podía adivinarse una 
jerarquía en la situación de las obras o un orden; no existía un frente y un de-
trás: las unidades podían ser vistas desde todos los lados. La situación de los 
elementos implicaba una circulación libre y cambiante. El propio Kiesler publicó 
ese mismo año dos artículos en De Stijl en los que detallaba su sistema y mencio-
naba que estaba “fundiendo la rigidez del espacio”23. 
El sistema L y T representó, además, la aportación a la exposición de un elemento 
nuevo, distinto de las obras que se exponen ya que no sólo soporta los objetos 
museográficos sino que es, en sí mismo, una elocuente expresión artística de una 
forma de entender la composición plástica.
La manera cómo se instala el arte cobra una importancia definitiva, indisociable 
ya de la transformación del espacio circundante. 
1925 _  Ciudad en el Espacio _ Exposition Internationale des Arts Décoratifs et 
Industriels Modernes _ Frederic  Kiesler _ París 
Un año después de la Exposición Internacional de Nuevas Técnica Teatrales, Josef 
Hoffmann encarga a Frederick Kiesler el montaje del Pabellón de Austria para la 
Exposición Internacional de la Artes Decorativas e Industriales Modernas de Pa-
rís24. La voluntad incial del autor consistía en construir una maqueta a escala 
reducida de un rascacielos horizontal en el exterior del Grand Palais, donde se 
realizaba la exposición25. Sin embargo, finalmente, se ve reorientado a diseñar el 
montaje expositivo de las artes teatrales austríacas en  el interior del edificio. 
  
La instalación -finalmente titulada Ciudad en el Espacio- tiene unas dimensiones 
imponentes. En una fotografía de la época en la que aparece Kiesler junto con 
algunos amigos (entre los cuales figuran Juan Gris, Théo van Doesburg y Tristan 
22 Theo van Doesburg, “Das Problem einer aktiven Austellunsmethode”, Neues Wiener journal, 
31 octubre 1924, p. 5, en KLONK, Op. Cit.
23 Citado en LUQUE, Op. Cit.
24 Kiesler había trabajado con Hoffmann en su Viena natal y es de éste de quien recibe la 
influencia artístico-arquitectónica más directa (citado en: Ibid.). 
25 Citado en STANISZEWSKI, Op. Cit.
Frederick Kiesler, Cité dans l’Espace, 
Exposition internationale des Arts décoratifs 
et industriels modernes, Grand Palais, 1925
Kiesler, Teo y Nelly van Doesburg, Sr. y Sra. 
Antheil, Augusta Perret, Sra. de Gris, 
Tristan Tzara y Juan Gris frente a la 
instalación, París, 1925 
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Tzara) puede apreciarse la enorme escala de la estructura26. Teóricamente, debía 
servir de soporte para los objetos de la muestra, pero en realidad éstos desapa-
recen de la vista ante la impresionante estructura blanca, iluminada, rodeada de 
la más absoluta oscuridad. 
El nombre de la instalación, Ciudad en el Espacio, alude a una ciudad utópica, 
futurista. En ésta, del mismo modo en que Van Doesburg sugiriera en su Ciudad de 
la Circulación27 (1924) y en línea con el proyecto de rascacielos horizontal que 
Kiesler desarrolla durante ese mismo año, los edificios estarían elevados del sue-
lo, por tanto separados de la función rodada, y se extenderían horizontalmente 
por el paisaje según planos deslizantes a diferentes niveles.
Kiesler se sirve de pocos elementos para construir en el aire un montaje espacial 
de líneas y planos, ligero, dinámico, expansivo y libre. Utiliza estrechos tablo-
nes blancos de madera de gran longitud junto con algunos planos delgados de color 
que coloca sobre aquéllos, vertical u horizontalmente. Estos elementos, más que 
encerrar, parecen enmarcar el aire que los envuelve, constituyendo una estructura 
que permite permanentemente que la vista la traspase, creando así, a pesar de su 
tamaño, un entramado diáfano y aéreo. La ligereza proviene también de la frag-
mentación de los elementos: las largas vigas o pilares de madera se componen en 
realidad de dos o tres delgadas tablas que se suman para conseguir más sección; 
los sutiles planos están rigidizados en sus extremos por estrechas tablillas de 
refuerzo. Todos los elementos que intervienen en la instalación son identificables 
individualmente. Las partes no se confunden ni se funden en un todo sino que son 
desmontables y por tanto mantienen su identidad. Se trata de una estética en la 
que la suma de diferentes unidades alude a una todo único y distinto.
La instalación parece querer franquear el recinto expositivo: sus formas tras-
pasan los límites y se prolongan más allá del mismo. Parecería, además, que la 
instalación gravita en el aire: el visitante no puede apreciar ningún punto de 
apoyo o sustentación sino que, debido a la estudiada iluminación artificial que 
enfoca el conjunto, una gran sombra se extiende a su alrededor. El entorno expo-
sitivo, más allá de la pieza en exposición, desaparece literalmente. La estructura 
no puede captarse de una sola vez, tal es su dimensión; cualquier visión de ella 
es cambiante. Su configuración elude el concepto de cuerpo estático, rígido, com-
pleto, y sugiere más bien el de un andamiaje liviano, móvil, abierto, continuo… 
Esta impresión viene reforzada por el tipo de encuentros estructurales entre los 
elementos: no existen esquinas, intersecciones o encastes sino deslizamientos, 
tangencias, contacto simple, suspensiones o voladizos.   
Kiesler definió su Ciudad en el Espacio como un “sistema de tensión en el espacio 
abierto”28. Días antes de la inauguración de la exposición escribió el “Manifies-
to sobre el tensionismo” publicado en la revista De Stijl en abril de ese mismo 
año. En él declarará: “El tiempo es la medida de la organización del espacio (…) 
26 Las medidas totales de Ciudad en el Espacio eran aproximadamente 22x10x8 m.
27 Ver LUQUE, Op. Cit.: “La Ciudad de la Circulación consistía en un proyecto urbanístico 
compuesto por edificios uniformes de 40 m de altura que no llegaban al suelo, integrados en 
una cuadrícula sin fin, y cuya repetición sin límite generaba la ciudad”. 
28 KIESLER, Frederick: “Manifesto of Tensionism: Organic Building the City in Space 
Functional”, De Stijl, núm. 10-11 (1924-1925). Traducido íntegramente en LUQUE, Op. Cit.
Frederick Kiesler
Cité dans l’Espace, 1925
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Nosotros NO tendremos MÁS MUROS, todas estas armaduras para el cuerpo y el alma 
encorsetan la civilización; con o sin ornamento (…) Nosotros queremos:(…) la li-
beración del eje estático (…) Nada de muros, nada de cimientos (…) Un sistema de 
tensiones en el ESPACIO libre (…) ELASTICIDAD DEL EDIFICIO ADECUADA A LA ELASTI-
CIDAD DE LA VIDA”29.
Van Doesburg, después de ver la instalación, declaró: “tú has hecho lo que todos 
desearíamos haber realizado algún día”30. 
Con un léxico formal de líneas rectas y planos ortogonales, esquemas de color y 
un sentido del espacio expansivo -como las creaciones de De Stijl- el sistema L y 
T y la Ciudad en el Espacio comparten una elemental aproximación a la composición 
que evoca las nociones de espacio-tiempo propias de la época, pero sobre todo 
significan la definitiva liberación de los condicionantes clásicos expositivos. 
El diseño interviene finalmente en el centro del espacio expositivo, obviando el 
recinto, para manipularlo, transformarlo, activarlo y, de este modo, transmitir 
directamente cualidades que le son propias. 
1930 _ Exposición del Deutscher Werkbund _ Salon des Artistes Décorateurs, Sección 
Alemana _ Herbert Bayer _ París
En 1930, el XX Salon de la Société des Artistes Decorateurs de París invita al 
Deutscher Werkbund31 para que presenten las innovaciones alemanas en materia de 
arquitectura y diseño. Es un gesto importante desde el punto de vista de las rela-
ciones bilaterales entre los dos países: es la primera vez, después de la Primera 
Guerra Mundial, que Alemania es invitada a la exposición. 
La sección alemana en su conjunto es encargada a Walter Gropius, quien busca la 
colaboración de tres antiguos colaboradores de la Bauhaus: Marcel Breuer, Herbert 
Bayer32 y László Moholy-Nagy33. La exposición, compuesta por diferentes ambientes 
de los que se encargará cada uno de ellos, impresionará a la opinión pública 
francesa tanto por lo que muestra como por la forma de mostrarlo. El periodista 
Léandre Vaillat escribirá en Le Temps: “Lo que más sorprende, de entrada, en la 
sección alemana del salón de los artistas decoradores es la ligereza”34.
29 Ibid. 
30 Citado en: STANISZEWSKI, Op. Cit. 
31 El Deutscher Werkbund (Unión del trabajo alemán) agrupaba a industriales, artistas, 
arquitectos y críticos alemanes. Se creó en 1907 en Múnich (trasladando posteriormente su 
sede a Berlín) con el propósito de encontrar y promover vías de colaboración entre la in-
dustria y los oficios artesanales. 
32 Herbert Bayer (1900-1985), nacido en Austria, grafista y fotógrafo, fue alumno y poste-
riormente profesor del departamento de Artes Gráficas de la Bauhaus a mediados de los años 
veinte. Se convertirá, en pocos años, en un pionero del diseño gráfico y de la publicidad.
33 Gropius y Moholy-Nagy colaboraron en el montaje de la exposición para la firma inmobi-
liaria AHAG en Berlín en 1928. En 1931, Gropius, Bayer y Moholy-Nagy volverán a colaborar en 
el diseño de la exposición de la Unión de Trabajadores de Berlín. A partir de 1936, todos 
ellos abandonarán la Alemania nazi y emigrarán a Estados Unidos donde realizarán nuevas co-
laboraciones (entre otras, una interesante exposición en el MoMA sobre la Bauhaus en 1938). 
34 Le Temps, 21 de mayo de 1930. En GIEDION, Sigfried: Walter Gropius, Dover, 1992 [1954].
Póster y catálogo de la sección alemana, XX Salon de la Société des Artistes Décorateurs, París, 1930
Acceso a la sección alemana y espacio diseñado por W. Gropius, XX Salon de la Société des Artistes 
Décorateurs, París, 1930
PRESENTE _ 111
Hacía dos años que Gropius ya no dirigía la Bauhaus, creada por él mismo en 191935. 
Aunque uno de los objetivos especificados en el manifiesto inicial de la escuela 
era promover “nuevas investigaciones sobre la naturaleza de las exposiciones, 
para resolver el problema de exhibir obras visuales y escultura en el marco de la 
arquitectura”36, pocas habían sido las exposiciones de arquitectura desarrolladas 
por la Bauhaus durante el mandato de Gropius37. En la exposición de París, en cam-
bio, gran parte de las estrategias compositivas desplegadas son deudoras de ésta. 
El interés de Gropius era presentar una industria alemana competitiva, centrada 
en el progreso y la producción en serie, “manifestar el nuevo espíritu de los 
creadores de formas en la Alemania contemporánea”38. Y lo consiguen. Años más tar-
de, Alfred H. Barr declarará en el prefacio del catálogo de la exposición sobre 
la Bauhaus del MoMA, de 1938: “De programa consistente, brillante instalación, 
se alzaba como una isla de integridad, en una mezcla caótica de caprichos moder-
nistas, demostrando (lo que no fue generalmente aceptado en el momento), que el 
diseño industrial alemán, sobre todo gracias a la Bauhaus, estaba a años luz del 
resto del mundo”39.  
La exposición se centraba en la configuración de un edificio de viviendas. Gropius 
se había responsabilizado del área de la entrada que incluía una piscina, un gim-
nasio, un bar, una pista de baile y una biblioteca. Moholy-Nagy se ocupó de los 
efectos lumínicos en general y Marcel Breuer había amueblado diferentes ambientes 
de un apartamento tipo. El conjunto se completaba con la sección a cargo de Her-
bert Bayer, que presentaba arquitectura alemana del momento así como distintos 
productos producidos en serie. La muestra consistía en cinco ámbitos distintos 
aunque contiguos. El recorrido, perfectamente marcado, seguía un guión discursi-
vo: explicaba una nueva forma de vivir, en un nuevo modelo de vivienda (del que 
podían verse las distintas áreas), con nuevos utensilios y nuevo mobiliario. Se 
mostraba además, mediante fotografías, que lo narrado era ya una realidad en la 
Alemania del momento. 
La circulación de las personas alrededor de la exposición no era ya una estric-
ta cuestión funcional sino que seguía una lógica espacial relacionada con la 
necesidad de que la exposición traslade un mensaje y que éste sea inteligible: 
“Los objetos presentados no deben ser simplemente mostrados y exhibidos según el 
significado clásico del término ‘museo’. La esencia del concepto, hoy en día, es 
la siguiente: el tema debe estar claramente expresado (…) El tema no debe mante-
ner una distancia con el espectador, debe acercársele, penetrarlo y dejarle una 
35 En ese momento la dirección de la Bauhaus estaba en manos de Hannes Meyer; depuesto al 
cabo de unos meses por razones ideológicas. 
36 GROPIUS, Walter: Bauhaus Manifesto and Program, Staatliche Bauhaus, Weimar, 1919 (en 
http://www.thelearninglab.nl/resources/Bauhaus-manifesto.pdf, 01/10/2013)
37 Exceptuando la exposición de 1923 (ver capítulo siguiente) que, a pesar de su repercu-
sión internacional, no presentó grandes innovaciones desde el punto de vista del diseño 
museográfico. 
38 Presentación general de Charles Hairon del catálogo de la Exposición de la Sociedad de 
Artistas Decoradores, Grand Palais, París, 1930. En: Espais fotogràfics públics: exposicions 
de propaganda, de Pressa a The Family of Man, 1928-1955, MACBA Museu d’Art Contemporani de 
Barcelona, Barcelona, 2008.
39 Prefacio de Alfred H. Barr, de BAYER, Herbert; Walter GROPIUS e Ise GROPIUS: Bauhaus 
1919-1928, Museum of Modern Art, Nueva York, 1938.
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impresión, debe explicar, demostrar o incluso persuadir y provocar una reacción 
directa y prevista. Por ello podemos decir que el diseño de exposiciones va pa-
ralelo a la psicología de la publicidad”40. Una escalera-rampa metálica, diseñada 
por Gropius y construida con chapa perforada de acero galvanizado, permitía ver 
la piscina, el área de baño y los diferentes ambientes de interior desde una pers-
pectiva elevada y a la vez, dividía el espacio en diferentes áreas. Otra escalera, 
de diseño parecido, se alzaba por encima de la biblioteca y el bar en forma de 
balcón-pasarela. Ambos elementos, junto con la moderna piscina situada justo de-
lante del acceso y las superficies reflectantes de los paramentos, configuraban un 
entorno insólito y en contraste con los restantes ámbitos expositivos del Salon, 
de configuración mucho más tradicional.    
El espacio producido por Bayer llamó asimismo extraordinariamente la atención. 
Sigfried Gideon, testigo presencial y reseñador de la exposición, ha dejado testi-
monio de cómo era éste y del efecto que causó: “Dos cosas asombran poderosamente 
de la sección de Bayer. Una es la eficaz exposición de las telas de lana, que están 
estiradas sobre invisibles marcos cuadrados que flotan en el espacio. La otra es 
la exposición de sillas producidas en serie (diseñadas por Breuer, Mies van der 
Rohe, Schneck, Thonet, etc.) que sobresalen formando ángulo recto con la pared, en 
toda su altura hasta el techo. Otra forma de captar la atención del visitante es 
mediante la proyección de magníficas ampliaciones de nuevos edificios sobre una su-
perficie vacía, de modo que el observador parece estar encerrado en el espacio”41.
Un montaje de paneles fotográficos, suspendidos en el aire e inclinados hacia el 
visitante según ángulos variables, crea un efecto tridimensional ligero y diná-
mico. La fotografía, técnica ya totalmente incorporada al medio expositivo, se 
utiliza no como un soporte más con el que reproducir, sino como un lenguaje nuevo 
con posibilidades formales que permiten efectos sorprendentes. Bayer presenta un 
panorama de la arquitectura alemana hecho a partir de grandes ampliaciones de 
edificios de Scharoun, Haesler, Mendelsohn, Mies van der Rohe, Gropius, May, los 
hermanos Taut…, soportadas por cables ocultos a la vista. A sus pies y alrededor, 
se disponen varias maquetas (de edificios de Gropius, Mies y Breuer) situadas sobre 
plataformas horizontales a muy poca distancia del suelo. No se trata de objetos 
artísticos sobre plintos sino de reproducciones de edificios que uno observa desde 
un punto de vista cenital. Bayer esconde también el soporte de estas piezas, de 
modo que parecen estar flotando. Las sillas tampoco tocan el suelo pues se colocan 
sobre la pared, ladeadas hacia el pavimento, formando columnas verticales.
 
Todos los objetos parecen gravitar; desvinculados definitivamente de las paredes 
del recinto expositivo, maquetas, paneles o elementos de mobiliario, inventan po-
siciones nuevas, con ánimo de reivindicar su individualidad y su forma. Situados 
de un modo que no les es natural y diferenciando el tratamiento dado a cada uno, 
los objetos adquieren nuevas características (dinámicas, jerárquicas42, formales). 
40 BAYER, Herbert: “Fundamentals of Exhibition Design”, 1937; PM (Production Manager), vol. 
6, núm. 2 (dic. 1939 – enero 1940). Texto reproducido íntegramente en: Espais fotogràfics 
públics, Op. Cit.
41 GIEDION, Op. Cit.
42 No todas las fotografías reciben la misma iluminación por lo que unas se aprecian mejor 
que otras. Asimismo, algunas se encuentran más cerca del espectador, otras más alejadas, 
incluso tapadas por otras. 
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En otra sala, vajillas, cristalerías y otros elementos domésticos presentados en 
grupos numerosos ponen de manifiesto su forma así como su origen industrial de 
productos realizados en serie. El autor explica, mediante la forma de exponerlos, 
no sólo los objetos sino sus características formales y su modo de producción.  
Bayer construye un entorno envolvente activando los objetos museográficos. Éstos 
se convierten en sujetos de la narración expositiva: actúan, más allá de estar 
simplemente expuestos. La muestra incita al visitante a mirar en todas direc-
ciones. La exposición se convierte en una experiencia perceptiva que explora las 
múltiples perspectivas posibles del visitante y tiene en cuenta su movimiento. 
“El espacio de exposición está a disposición del ojo del individuo y debe con-
formarse a partir de los atributos de éste. (…) Mediante el movimiento del ojo, 
de la cabeza o del cuerpo, el campo de visión se amplía. También es más dilatado 
aumentando la distancia entre el ojo y el objeto”43.
El arquitecto será también el responsable del diseño y las ilustraciones del 
catálogo, considerado por Gideon una pequeña obra maestra de la tipografía44. 
En éste, se incluye su famosa ilustración sobre el ‘campo de visión’ humano que 
sintetiza su manera de comprender el espacio de exposición. En su opinión, las 
convenciones tradicionales han limitado el potencial perceptivo del ojo: en el 
momento de diseñar una exposición debe tenerse en consideración todo el campo 
visual desplegado por el movimiento del ojo y del cuerpo. En su conocido dibujo, 
Bayer sustituye la cabeza del visitante por un ojo desproporcionado que proyecta 
ejes visuales hacia unos paneles que le rodean, formando todo tipo de ángulos con 
el suelo y el techo. Desaparece, por tanto, el concepto de frontalidad típico de 
las galerías de arte o museos decimonónicos pero se mantiene el recorrido lineal 
pautado a través de un itinerario preciso.
Bayer considera que la exposición se percibe en movimiento, a lo largo del re-
corrido: “En una exposición (…) el objeto permanece fijo y el individuo se mueve. 
(…) Aquellas cosas que, en un libro, se suceden en páginas diferentes, están 
aquí ordenadas en estrecha sucesión según la dirección de la trayectoria del 
visitante”45. El recorrido fluye pues en paralelo al discurso expositivo y debe ser 
intencionado y explícito: “El recorrido debe ser reproducido en superficie o en el 
espacio (…) llevar al visitante según el orden correcto, pasando por todo lo que 
debe ser visto, y sin que sea consciente de ello (…) de este modo se consigue una 
construcción dinámica e intencionada, no únicamente formal”46.Bayer alude, asi-
mismo, a las percepciones ‘táctiles’ de la vista que dependen de los materiales 
-según él, determinantes en la apreciación y aprehensión que el visitante haga de 
la muestra-: “Los materiales van a influir ampliamente en la forma y los efectos 
de la sala y su diseño, que dependen completamente de éstos. (…) Los materiales 
son estructura y textura para el ojo”47.
43 BAYER (1937), Op. Cit.
44 En GIEDION, Op. Cit.
45 BAYER (1937), Op. Cit.
46 Ibid.
47 Ibid.
Herbert Bayer, XX Salon de la Société des Artistes Decorateurs, 
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El foco de interés del comisario se ha ampliado, ahora se ocupa no sólo de los 
objetos y de su disposición sino de la recepción del mensaje. Sobre la exposición 
Pressa, de 1928, en Colonia, y el diseño de El Lissitzky48 para la misma, Bayer 
declarará: “Vi el experimento de Lissitzky (…) desde ese momento empecé a pensar 
en el diseño de exposiciones y llegué a… una aproximación sistemática, siempre 
pensando en la gente que lo verá”49. Así, en los dibujos de Bayer, aparecerán no 
sólo los elementos que él incorpora o los objetos museográficos sino también el 
propio visitante (su ojo, las huellas de sus zapatos…). La exposición se consi-
derará una experiencia perceptiva, con el público como protagonista principal: 
“El sentido de la vista y las experiencias del sentido del tacto o del olfato 
son elementos que forman parte de la psicología del efecto”50.   
El reconocimiento de la singularidad de la obra de arte y su papel activo en la 
exposición parecen llevar implícito, para Bayer, la correspondiente subjetividad 
del visitante, con quien claramente se desea comunicar. Sin embargo, el visitante 
de las exposiciones de Bayer es eminentemente un sujeto visual, al que se guía, 
conduce e impresiona con materiales y técnicas nuevos. El sujeto ya no es un in-
vitado pasivo/contemplativo; no obstante, su papel en la exposición está todavía 
lejos de una emancipación racional y consciente.   
— 
Las exposiciones de vanguardia de los años veinte y treinta fueron las precurso-
ras de un nuevo modo de exponer que utilizaba el espacio y su transformación como 
materia prima con la que trabajar. En pocos años y como consecuencia del ambiente 
renovador y de ebullición de ideas de las primeras décadas del siglo, el diseño 
expositivo pasó paulatinamente a liberarse de las imposiciones del recinto (como 
superficie sobre la cual actuar) y a tomar posesión del espacio y los elementos 
museográficos como arena de juego real.  
El ser humano de principios del siglo XX necesita un nuevo entorno doméstico: una 
vivienda nueva, con mobiliario distinto, propio de un tiempo en que los objetos 
ya no son producto de la artesanía, cara y exclusiva, sino de una industria po-
derosa orientada a la producción en serie. Un tiempo en que los nuevos materiales 
permiten una nueva configuración del interior habitado, más fluida, más abierta, 
libre de las estrictas convenciones del pasado. Y una parte de la museografía ar-
quitectónica reflejará esa voluntad de transformar el espacio e intervendrá en él. 
El desarrollo de un nuevo espacio expositivo llevará implícita la consideración 
del visitante y de su recepción de la obra expuesta. El esfuerzo creativo se cen-
trará entonces en integrar la experiencia participativa del individuo. 
48 El Lissitski, en el pabellón soviético de la Exposición Internacional sobre la prensa 
de 1928 en Colonia, inicia un nuevo tipo de escenografía expositiva: un fotomontaje formado 
por grandes ampliaciones parciales sobre la industria editorial en la URSS centra toda la 
atención.
49 Citado en NEWMAN, Eckhard: Herber Bayer: Kunst und Design in Amerika 1938-1985, Gebr. 
Mann Verlag, Berlín, 1986. 
50 BAYER (1937), Op. Cit.
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La exposición, al ser expresión concreta de sí misma y convertir su razón de ser 
en la elocuente comunicación de un mensaje, descubrirá su enorme potencial como 
medio para la difusión y promoción de las ideas, característica que, en algunos 
casos, llegará a ser la principal. “En el diseño de exposiciones, tenemos un nue-
vo y complejo medio de comunicación de las ideas, en el que los elementos como 
la pintura, fotografía, etc. llenan tan sólo una parte del campo: las grandes 
posibilidades del diseño de exposiciones están en la aplicación universal de 
todos los medios conocidos de diseño: diagrama, tipografía, palabra, fotografía, 
arquitectura, pintura, escultura, tonalidad, luz, película…”51. 
En algo más de doscientos años la exposición de arquitectura pasa de ser la 
escenografía de la conversación íntima de un coleccionista con sus posesiones 
privadas a un potente altavoz de transmisión pública de las ideas que empezará 
a establecer un diálogo con la sociedad mediante la experiencia consciente del 
espacio que construye. 
51 Ibid. 
George Bailey, sección de la cúpula del Museo de 
John Soane, 1811
Planta sótano del Palacio Güell, Salon de la Société 
Nationale des Beaux-Arts, París, 1910
Théo van Doesburg, Análisis de la arquitectura, 
Contraconstrucción, 1923
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Representaciones de lo real
A pesar de las innovaciones de algunos de los más vanguardistas artistas durante 
los primeros decenios del siglo XX, que entendían la exposición como un campo de 
exploración estética, gran parte de la museografía arquitectónica se ha desarro-
llado invariablemente como una extensión de la exposición de las artes plásticas. 
El bien establecido paradigma expositivo de las artes, según el cual las obras de 
pintura o escultura se presentan a un público pasivo, enmarcadas y colgadas en las 
paredes de una sala o dispuestas sobre pedestales, ha inspirado las exposiciones 
de arquitectura de forma permanente hasta la contemporaneidad. Podría decirse 
que las exposiciones de arquitectura se han ocupado más de la representación de 
la arquitectura que de su realización. 
Los tradicionales instrumentos de comunicación con el cliente, los dibujos o ma-
quetas, fueron los primeros objetos museográficos en las exposiciones públicas de 
arquitectura. Ante la imposibilidad de desplazar la obra arquitectónica real al 
entorno expositivo, se optó por utilizar los documentos que la representan. Por 
la vocación pública o la necesidad de comunicar otros valores, estas ‘figuras su-
plentes’ se revistieron de cualidades pictóricas evocativas (como las extraordi-
narias acuarelas de los proyectos de Soane) o interpretativas (como los planos de 
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Gaudí sobre el Palau Güell en la exposición sobre su obra en París, en 19101 o las 
extraordinarias axonometrías de Van Doesburg en la exposición del grupo De Stijl 
de 19232). De este modo, manifiestan un distanciamiento con la exposición de arte: 
se trata de materiales producidos ex profeso para la exposición con el objetivo 
de ser instrumentos eminentemente interpretativos más que descriptivos. Las ma-
quetas, por otra parte, se convirtieron rápidamente en un eficaz instrumento para 
trasladar volumétrica y materialmente una información que hubiera sido difícil 
comunicar al público mediante los planos, los alzados o las secciones del proyec-
to. Reducciones a escala de la obra original, las maquetas también evolucionaron 
del realismo a la abstracción tanto en su formalización como en el acabado (de las 
joyas de ebanistería desmontables de John Soane a los toscos volúmenes de yeso de 
los Salons o las maquetas interpretativas de alambre de De Stijl).
Sin embargo, este modo de proceder, perpetuado hasta la saciedad, ha planteado 
siempre retos considerables desde el punto de vista de la comunicación del men-
saje expositivo. Las representaciones difícilmente llegan a transmitir el ‘aura’ 
de la obra original -parafraseando a Walter Benjamin3-. Y su simple exposición 
trunca a menudo la comprensión del mensaje expositivo, ya que el visitante puede 
desconocer el código interno de su lenguaje y, en consecuencia no ser capaz de 
descifrarlo. “Aquello que se ha concebido en un arte -declaraba Adolf Loos- no 
puede revelarse en otro. Ni el dibujo, ni la fotografía pueden traducir adecua-
damente la arquitectura”4. Estas exposiciones obvian lo que es más propio de la 
disciplina arquitectónica: la posibilidad de transformar el espacio y, por tanto, 
nuestra percepción del mismo. 
El Museum of Modern Art de Nueva York con su exposición número 155 de 1932, la 
primera que realiza sobre arquitectura moderna, recogerá el testigo de esta tra-
dición expositiva y, mediante su implementación, promoción y aval, institucio-
nalizará y amplificará un lenguaje museográfico del que todavía hoy somos fieles 
consumidores. 
1 Del 15 de abril al 30 de junio del 1910 en el Salón de la Société des Beaux-Arts de París 
se organiza una exposición dedicada a la obra de Antoni Gaudí. Gaudí presenta fotografías, 
planos, dibujos y maquetas de diversas obras, entre las cuales destacan las referidas a 
la Sagrada Familia, el Parque Güell y el Palau Güell. Gaudí presenta documentos de ar-
quitectura que no describen sino interpretan la realidad arquitectónica que representan: 
maquetas (maqueta a escala de la fachada de la Sagrada Familia hecha a propósito para la 
exposición y cromatizada por Jujol); reproducciones en yeso de capiteles y otros elementos 
escultóricos de la Sagrada Familia; fotografías; planos y dibujos. En particular destacan 
los dibujos en los que se representan las plantas del Palau Güell mediante el dibujo de 
las plantas cenitales. 
2 Les Architectes Du Groupe De Stijl, Galerie de l’effort Moderne, París, 1923 (ver más 
adelante). 
3  “Hasta a la más perfecta reproducción le falta algo: el aquí y el ahora de la obra de 
arte, su existencia siempre irrepetible en el lugar mismo en que se encuentre (…) lo que 
aquí falla se puede resumir en el concepto de aura” (BENJAMIN, Walter, “La obra de arte en 
la época de su reproductibilidad técnica” en BEJAMIN, Walter: Obras, Abada, Madrid, 2008).
4 En COLOMINA, Beatriz: Privacy and Publicity: modern architecture as mass-media, MIT 
Press, Cambridge, Mass., Londres, Ing., 1994.
5 Modern Architecture – International Exhibition, exposición número 15 del Museum of Modern 
Art de Nueva York (10 febrero – 23 marzo 1932).  
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Cuando las maquetas eran blancas
Las exposiciones públicas de arquitectura durante los primeros salons derivan, a lo 
largo de los años veinte, por toda Europa, en distintas convocatorias promovidas 
por grupos de artistas, arquitectos, artesanos e incluso empresarios e industria-
les (en París, el Salon d’Automne, el Salon des Artistes Décorateurs, el Salon de la 
Union des Artistes Modernes; en Alemania, las exposiciones del Novembergruppe, la 
Grosse Berlíner Kunstausstellung, las exposiciones de la Bauhaus, las exposiciones 
del Werkbund; en Viena, las exposiciones de la Escuela de Artes Aplicadas, de la 
Künsterhaus…). Celebraciones que se producen en paralelo a las grandes exposiciones 
nacionales e internacionales.
Sin embargo, el conservadurismo es la estética reinante, tanto en la presenta-
ción como en el contenido, y son pocas las plataformas periódicas que permiten 
la difusión y el conocimiento de la arquitectura más vanguardista. La forma de 
exposición en estos certámenes será, inicialmente, muy convencional y deudora de 
las muestras de artes decorativas: más allá de los planos, maquetas o pinturas, 
se tratará de exponer ‘conjuntos’6 de mobiliario de elaborada artesanía situados 
en decorados ‘interiores’ confeccionados con lujosos materiales. 
Los Salon d’Automne7 son probablemente uno de los primeros eventos en convocar 
el mayor número de arquitectos de vanguardia. De libre participación8, sin res-
tricciones en el número de obras y abiertos a los arquitectos extranjeros, la 
sociedad Salon d’Automne tiene por objeto “fomentar el desarrollo de las Bellas 
Artes en todas las manifestaciones de la pintura, la escultura, el grabado, la 
arquitectura, las artes aplicadas, mediante una exposición anual que se realizará 
en otoño”9. Se configuran como amplias muestras colectivas de múltiples disciplinas 
artísticas que se presentan al público sin un proyecto museográfico concreto, más 
allá de la mera exhibición de las obras.  
El reglamento de admisión de trabajos acepta la posibilidad de incluir “insta-
laciones especiales” en la sección de arquitectura, “dibujos relativos a obras 
ejecutadas o en proyecto” y “motivos arquitectónicos, de la naturaleza que sean”10. 
Paulatinamente, los arquitectos incrementarán el uso de maquetas de yeso de gran-
des dimensiones (escala 1/20) para presentar sus trabajos, junto con los planos 
del proyecto. Le Corbusier exclamará a propósito del Salon d’Automne de 1925: “Por 
6 “Un ‘conjunto’ es una silla para sentarse, una mesa para trabajar, estanterías y cajones 
para guardar, una bombilla de 200 velas para iluminar (protesta indignada de los decorado-
res)”. LE CORBUSIER: “Salon d’Automne. Architecture”, l’Esprit Nouveau, núm. 19.
7 Creado en 1903 por iniciativa de algunos artistas opuestos al conservadurismo de los 
Salons oficiales (Salon des Artistes Français y el Salon de la Nationale). En 1922 se crea 
una sección de ‘Arte Urbano’ que representa el acceso oficial de la arquitectura al evento. 
Citado en COLEY Catherine y Danièle PAULY: Quand l’architecture Internationale s’exposait, 
Fage, Lyon, 2010.
8 El número de obras presentadas así como la admisión es libre. Hay un jurado compuesto 
por miembros de la sociedad.   
9  “Status” en Catalogue de Peinture, Dessin, Sculpture, Gravure, Architecture et Arts Déco-
ratifs exposés au Grand Palais des Champs-Élysées du 15 Octobe au 15 Novembre 1904, Société 
du Salon d’Automne, París, Exposition de 1904. 
10 “Dispositions spéciales a chaque section”, en el Catalogue de Peinture… Op. Cit.
Adolf Loos, Petite Maison, Salon d’automne, 1922, París
Le Corbusier y Pierre Jeanneret, Villa en Vaucresson, 1923
Le Corbusier, “L’Exposition de l’École Spéciale d’Architecture”, l’Esprit Nouveau 23, 1924
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una vez, la ruptura entre la arquitectura y el arte decorativo se ha consumado”11, 
congratulándose de la “expresión de las formas plásticas” en las maquetas de la 
exposición. 
Estas maquetas son totalmente blancas, abstractas, que enfatizan la naturaleza 
volumétrica de la obra y sus formas geométricas puras, los huecos y los llenos, 
las luces y las sombras. Las maquetas están desprovistas de cualquier ornamenta-
ción más allá del material que las conforma, de textura uniforme y rugosa. Están 
colocadas sobre amplias mesas o pedestales, en un ámbito central de las salas, 
cercanas a los planos del arquitecto que las rodean. 
La presentación en yeso será de uso generalizado entre los arquitectos modernos. 
Según Le Corbusier, un buen medio para “plantear ante la opinión pública el pro-
blema de la estética del hormigón armado”12 y un material adecuado para trasladar 
cuestiones “vinculadas a la idea de repetición y producción en serie”13. 
Le Corbusier presentará de este modo, periódicamente, sus proyectos, así como 
André Lurçat, Adolf Loos, Gabriel Guévrékian o Mallet-Stevens (quien en 1922 y en 
1924 expone la reproducción de un pabellón de aeroclub a escala real y la de un 
quiosco). 
Otras convocatorias, en París y durante el mismo período, siguen exactamente este 
modelo expositivo. En 1924, Robert Mallet-Stevens organizará en L’École Spéciale 
d’Architecture, la exposición L’Architecture et les arts qui s’y rattachent, en la 
que mostrará los trabajos de los estudiantes junto a contribuciones de algunos 
artistas y arquitectos que trabajan a favor de la modernidad (“el grupo De Stijl, 
pintores cubistas, los muebles de Jourdain, de Chareau, etc.”14, junto a obras de 
Perret, Sauvage, Garnier, Guévrékian y el propio Le Corbusier15). 
No se conocen muestras fotográficas de la instalación expositiva, pero sí de las 
maquetas que la conforman, así como la reseña de Le Corbusier sobre la misma, que 
se publica en la revista L’Esprit Nouveau, en 1924. 
“Se trata exclusivamente de construcciones para realizar en hormigón armado; se 
conciben pues formas procedentes de la recta, del ángulo recto, de la vertical, 
de la horizontal, arte eminentemente ortogonal. El tejado, por supuesto, ya no 
existe; ha sido rechazado sin remordimientos. Las fachadas se abren en huecos 
distribuidos regularmente. Los muros cuentan sólo por su superficie; engendrando 
volúmenes; estos volúmenes se armonizan los unos con los otros, se penetran, se 
11 LE CORBUSIER: “Ce Salon d’Automne”, l’Esprit Nouveau, núm. 28.
12 Citado en COLEY, PAULY, Op. Cit.
13 “Es especialmente en la Maison Citrohan donde se concentrarán los resultados de las in-
vestigaciones en torno a la idea de ‘villa’ como Objet-Type reproducible en cualquier lugar 
y ajustado a las posibilidades de construcción ofrecidas por la industria: así lo transmite 
la maqueta de yeso expuesta en el Salon, al presentarse como ‘vaciado’ de un molde”. DE LA 
COVA, Miguel Ángel: “Deux autumnes: Villa Besnus. ‘Ker-Ka-Ré’. Vaucresson 1922-24”, http://
www.miguelangeldelacova.es (01/10/13).
14 LE CORBUSIER: “L’Exposition de l’École Spéciale d’Architecture”, l’Esprit Nouveau, núm. 
23.
15 BOIS, Yves-Alain: De Stijl et l’architecture en France, Pierre Mardaga éd., Bruselas, 
1985.
Herber Bayer, Portada del libro publicado con 
motivo de la exposición en la Bauhaus de 1923
Joost Schmidt, Póster editado con motivo de la 
exposición en la Bauhaus de 1923
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recortan, se alinean. No hay cornisas, ni molduras; no hay arcadas, ni columnas; 
(…) Hemos entrado en bloque en la plástica arquitectónica”16. 
También Jean Badovici, en L’Architecture Vivante declarará: “Las obras expuestas 
son interesantes porque marcan brutalmente el rechazo de toda ornamentación y la 
búsqueda de la línea desnuda que caracterizan el nuevo espíritu”. Sin embargo, 
su aproximación será también crítica: “[las obras] no aportan ninguna conquista 
real positiva (…) parece como si el seguimiento de una cierta fórmula impuesta se 
hubiera considerado un dogma intangible”17. La unidad formal y la unánime presen-
tación de los trabajos en forma de maquetas son reveladoras de la enseñanza de 
Mallet Stevens y de primar el aspecto volumétrico de la arquitectura. 
En el resto de Europa, la mayoría de las exposiciones de arquitectura siguen 
también líneas museográficas semejantes. Son muestras centradas en mostrar obje-
tos que representan la nueva arquitectura y parecen no ir más allá de su simple 
exhibición.
Una de las más significativas será la organizada en 1923 por Walter Gropius en la 
Bauhaus de Weimar. Fundada cuatro años antes, la escuela se verá constreñida por 
los representantes políticos locales a mostrar sus resultados pedagógicos en for-
ma de exposición, la Staatliches Bauhaus Ausstellung18. El interés primordial de 
la muestra no es tanto su museografía como el carácter internacional, diverso y 
claramente moderno de las obras mostradas. 
 
Walter Gropius configura una doble exposición en la que se muestran no sólo los 
trabajos de los estudiantes sino también proyectos de miembros del profesorado 
y de otros arquitectos de vanguardia. Ésta sección, titulada Internationale Ar-
chitekten, incluye proyectos de “una treintena de arquitectos de Checoslovaquia, 
Dinamarca, Francia, Alemania, Holanda, Hungría y los Estados Unidos”19 incluyendo 
a Wright, Le Corbusier, Taut, Oud, Mies, Mendelsohn, Meyer y el propio Gropius. 
Entre otras, se muestran las maquetas del edificio de oficinas de hormigón y de la 
torre de cristal de Mies van der Rohe, la propuesta de Gropius para el concur-
so del Chicago Tribune Tower de 1922, así como la propuesta de Ciudad para tres 
millones de habitantes de Le Corbusier y las investigaciones del propio Gropius 
sobre vivienda modular. 
Gropius sitúa las maquetas producidas por los talleres de la escuela formando un 
conjunto uniforme con las propuestas más innovadoras de la arquitectura del mo-
mento, indicando así la emergencia de una nueva forma de entender la arquitectu-
ra, que además tiene carácter supranacional. El término ‘internacional’, que pocos 
años después será tan popularizado por la exposición del Museum of Modern Art de 
16 LE CORBUSIER: “L’Exposition…”, Op. Cit. 
17 BADOVICI, Jean: “À propos d’une exposition”, l’Architecture Vivante, París, primavera - 
verano 1924. 
18 Esto era contrario a la intención de Gropius que hubiera preferido esperar a tener re-
sultados más maduros. Citado en BAYER, Herbert, Walter GROPIUS e Ise GROPIUS: Bauhaus 1919-
1928, The Museum of Modern Art, Nueva York, 1975 [1938].
19 Citado en BERGDOLL, Barry y Leah DICKERMAN: Bauhaus 1919-1933 Workshops for modernity, 
Nueva York, MoMA, 2009.
Vista de la exposición (edificio de oficinas 
de hormigón, rascacielos de cristal, ambos 
de Mies van der Rohe y torre del Chicago 
Tribune de Walter Gropius y Adolf Meyer)
Vista general de la exposición
Despacho de Walter Gropius en la Bauhaus, 
1923
Georg Muche y Adolf Meyer, casa prototipo 
Am Horn
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Nueva York20, da también título al libro Internationale Architektur publicado por 
el arquitecto en 1925. En él, Gropius anuncia lo que él llama una revolución en 
la arquitectura y el diseño industrial y recoge, en gran medida, las imágenes y 
proyectos presentados en la muestra de Weimar. 
La exposición se configura sin un diseño expositivo claro o unitario. Se trata de la 
simple suma de objetos, que pretenden ilustrar, mediante su acumulación, la pree-
minencia de una determinada manera de enfocar el proyecto arquitectónico. Planos 
y dibujos enmarcados, reproducciones fotográficas de pequeño tamaño y maquetas 
sobre pedestales de diferentes dimensiones y situadas a la altura de la vista, se 
alternan en el recinto de las salas o en los paneles añadidos para aumentar la 
superficie expositiva. La imagen global es desigual y aparentemente fortuita.  
La exposición ocupa otros recintos en los que están representados todos los ta-
lleres creativos de la escuela: relieves, pinturas murales, objetos de diseño…, 
incidiendo en la unidad creativa de la técnica y el arte. Es especialmente intere-
sante el despacho del director, organizado con mobiliario y luminarias diseñados 
por miembros de la escuela, también uno de los recintos visitables. Se construye 
además una casa modelo a escala real, la Haus Am Horn, diseñada por Georg Muche y 
Adolf Meyer, con mobiliario de Marcel Breuer, que se sitúa en un espacio exterior. 
La ‘casa experimental’ trata de sintetizar los experimentos con nuevos materia-
les y procesos de construcción que se están desarrollando en la escuela y forman 
parte del discurso sobre arquitectura y mobiliario estandarizado de la misma. 
Conferencias de Gropius, Oud y Kandinsky, así como espectáculos (el Triadische 
Ballet de Oskar Schlemmer, entre otros) acompañan la dinámica “Semana Bauhaus” 
que consigue una gran repercusión internacional en la prensa y una importante 
afluencia de público. El catálogo de la exposición, diseñado por Moholy Nagy con 
una extraordinaria portada de Herbert Bayer, fue uno de los primeros libros edi-
tados por la escuela.
 
Elementos de interpretación 
A lo largo de los fructíferos años veinte y treinta del siglo XX, otras muchas 
exposiciones21 procurarán mostrar y difundir la nueva concepción del espacio y el 
nuevo lenguaje de la arquitectura. La mayoría, como las reseñadas, confiarán en 
la muestra de objetos, imágenes o textos como soporte de su narrativa, poniendo 
el acento en la exhibición de documentos más que en la experimentación espacial. 
Tal como sucede en la mayor parte de las exposiciones artísticas del momento, es-
tas presentaciones se centran en el objeto museográfico pero no en sus principios 
generadores. Concentran su atención en los documentos del estudio del arquitecto, 
los productos del proceso de creación, la formalización final de la arquitectura 
(mediante los dibujos, las maquetas o las fotografías que la representan) igno-
rando el marco conceptual que subyace bajo éstas. 
20 Modern Architecture: International Exhibition, Museum of Modern Art, Nueva York, 1932 
(ver capítulo siguiente).
21 Ver COLEY, PAULY, Op. Cit.
Exposición Les Architectes du groupe De Stijl, Galerie de L’Effort Moderne, París, 1923
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Otras muestras, sin embargo, pese a seguir el paradigma artístico tradicional 
en su modo de exponer, incidirán en la vocación comunicativa de la exposición y 
buscarán para ello modos de interpretación nuevos. Serán exposiciones que incor-
porarán material realizado ex profeso para el evento con el objetivo de transmitir 
una idea más que representar una realidad. Un ejemplo extraordinario de esta for-
ma de proceder nos lo ofrece Theo van Doesburg en la muestra que organiza sobre 
la obra de los miembros del grupo De Stijl en 192322. 
Desde la creación de la revista De Stijl, en 1917, Theo van Doesburg pone todo su 
empeño en difundir las ideas y obras del grupo por Europa. Durante su estancia 
en París, en 1920, conoce al galerista Léonce Rosenberg, quien había inaugurado 
una galería de arte en el centro de la ciudad, en 1918. Rosenberg le propone la 
organización de una exposición centrada en el proyecto de una villa modelo en el 
campo que serviría para dar a conocer las ideas y las obras de los integrantes del 
grupo. Se trata de Les Architectes Du Groupe De Stijl23, exposición celebrada en 
1923 en L’Effort Moderne, galería dedicada a promover las expresiones artísticas 
de vanguardia en Francia. Una exposición de la que varios historiadores destacan 
su poco impacto inmediato aparente y, en cambio, su innegable trascendencia24. 
A pesar de que en esos momentos, el grupo De Stijl prácticamente ya no existe 
como tal25, Van Doesburg dirige el desarrollo de la muestra con gran expectativa 
mediática y promocional: “Debe ser una bomba que haga explotar todo lo que hemos 
hecho (…) ‘Ahora o nunca’ debería ser nuestro lema”26. Según él, el objetivo de la 
exposición es “llevar la arquitectura y la pintura a metas todavía no alcanzadas, 
y hacerlo gracias a una estrecha relación entre estas dos disciplinas”27. 
En principio, la exposición debía consistir en: “a) Todos los diseños y fotogra-
fías de la arquitectura y pintura del edificio [villa modelo para Rosenberg]; b) 
ejemplos de detalles en forma de maqueta y muestras de vidrieras. Además y más 
importante, una maqueta, hecha de varios elementos que puedan retirarse para 
22 Este tipo de exposiciones no son objeto específico de esta tesis por seguir desarrollán-
dose según el paradigma expositivo artístico clásico. Sin embargo, constituyen una vía de 
investigación extraordinariamente interesante porque, en la generación de objetos museo-
gráficos que ayudan a la interpretación de la obra arquitectónica, inciden claramente en 
la voluntad de transmisión del mensaje de la exposición. Son exposiciones que pretenden, 
también, entablar un diálogo con el visitante. 
23 Les Architectes Du Groupe De Stijl, Galerie L’Effort Moderne, París, 15 de octubre al 15 
de noviembre de 1923.
24 BOIS y REICHLIN (1985), TROY (1983), COHEN (2010).
25 En carta a Oud, de abril de 1921, Mondrian le comenta: “¿Te has enterado del gran plan 
de Rosenberg? Me parece imposible puesto que ya no existe un grupo Stijl como unidad, de 
hecho, el grupo Stijl ya no existe” (MONDRIAN, Piet: Carta a J.J.P. Oud, 9 de abril de 1921, 
inv. núm. 1971-A.387, Fondation Custodia, IN, París. En TROY, Nancy J.: The De Stijl envi-
ronment, MIT Press, Cambridge, Mass., Londres, Ing., 1983). Sin embargo, Van Doesburg tenía 
interés en presentar al conjunto de artistas como un grupo uniforme y con este argumento 
había convencido también a Rosenberg. En la exposición, se incluirán trabajos de Oud, Wils, 
Mies van der Rohe y Willem van Leusden, que sólo estaban tangencialmente relacionados con 
De Stijl. 
26 Carta de Van Doesburg a Oud desde París, abril 1921. En TROY, Op. Cit.
27 VAN DOESBURG, Théo: “El combate por el nuevo estilo”, Neue Schweizer Rundschau, 1929. En 
AA. VV.: De Stijl 1917-1931, Centre Pompidou, París, 2011.
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mostrar la construcción y la parte interior”28. Al final, sin embargo, la exposi-
ción se centrará en tres proyectos: una residencia privada con galería de arte 
(Hôtel particulier avec galerie d’art), una vivienda unifamiliar (Maison Particu-
lière) y la casa de un artista (Maison d’artiste)29. La muestra incluirá maquetas, 
fotografías y dibujos de obras de Vilmos Huszár, Gerrit Rietveld, Jacobus Johannes 
Pieter Oud, Mies van der Rohe30, Jan Wils y Piet Zwart. 
La exposición pretendía demostrar el espíritu colaborativo en el que se basaba 
la ideología de De Stijl, que entendía la arquitectura moderna como el resulta-
do de un trabajo en equipo entre artistas y arquitectos. Se quería pues exponer 
una nueva manera de comprender el arte y la arquitectura como posicionamiento 
intelectual global y no de un único artista. De hecho, cuando los proyectos se 
presentaron al año siguiente en L’École Spéciale d’Architecture, se distribuyó un 
texto titulado “Vers une construction collective” (“Hacia una construcción colec-
tiva”), firmado por Van Doesburg, Van Eesteren y Rietveld. En referencia al texto, 
en un artículo de De Stijl, los artistas afirmarán: “Hoy en día, debemos hablar 
solamente de los constructores de la nueva vida. La exposición del grupo De Stijl 
en las salas de L’Effort moderne (Léonce Rosenberg), en París, tuvo como objetivo 
demostrar que es posible la creación colectiva con carácter universal”31.
La exposición constaba de 52 objetos32, que incluían numerosas maquetas de yeso, 
madera o metal y documentos gráficos, fotografías, estudios de color, dibujos… 
repartidos en cinco salas. Se conoce una única fotografía general de la muestra 
que nos permite apreciar una muy cuidada disposición de los elementos. A dife-
rencia de otras exposiciones en la misma galería en la que los cuadros ocupaban 
la totalidad de las paredes33, Van Doesburg dispone los pocos documentos gráficos 
(grandes planos o dibujos) según una hilera única, a la altura de la vista, ali-
neada por uno de sus márgenes, separando cada pieza y destacándola sobre un fondo 
más oscuro. Las maquetas están precariamente situadas sobre taburetes de pintor 
de madera oscura, cuya ligera estructura subraya su carácter ingrávido.
“A la inversa de las construcciones anteriores fundadas sobre la relación soporte/
carga -dirá Van Doesburg-, las maquetas demostraban por primera vez una cons-
trucción en tensión que daba a la casa un aspecto verdaderamente liberado, o al 
menos en parte, de la gravedad y flotante”34. 
28 Carta de Van Doesburg a Oud desde París, abril 1921, Op. Cit. 
29 En los créditos Théo van Doesburg y el joven arquitecto Cornelis van Esteren, quienes 
se habían conocido en la Bauhaus de Weimar en 1922, aparecían con igual responsabilidad en 
todos los aspectos de los diseños arquitectónicos y esquemas de color de las casas. Citado 
en TROY, Op. Cit.
30 La presencia en la exposición de Mies van der Rohe es atribuida por varias fuentes a la 
amistad que le unía a Van Doesburg. 
31 VAN DOESBURG, Théo y Cornelis VAN EESTEREN: “Vers une construction collective”, De Stijl 
VI, 6-7 (1924). Citado en TROY, Op. Cit. 
32 VAN DOESBURG, Théo: “Farben im Raum und Zeit”, De Stijl, vol. 8, núms. 87-89. En De Stijl 
1917-1931, Op. Cit.
33 Ver “Galerie de l’Effort Moderne, Maîtres du cubisme, 1921” en Transatlan-
tic Encounters: Latin American Artists in París between the Wars (http://chnm.gmu.edu/
transatlanticencounters,27/10/2013).
34 VAN DOESBURG, Théo: “El combate por el nuevo estilo”, Op. Cit. 
PRESENTE _ 133
Mondrian habría sugerido que la maqueta de la Casa para un artista se realizara 
con diversos materiales en vez de con yeso35, como era habitual en la época. Y 
ésta se construyó en madera, cobre, mica, cartón y cristal, consecuentemente con 
su manera de entender la arquitectura como la suma de diferentes elementos. “La 
casa fue desmontada, disecada en cuanto a los elementos plásticos. El eje está-
tico de la construcción antigua se abandonó; la casa se convirtió en objeto, un 
objeto considerado bajo todos sus ángulos”. Varias axonometrías de Cornelis van 
Eesteren de la vivienda particular, denominados ‘Arquitectura vista desde arriba 
y Arquitectura vista desde abajo’, muestran efectivamente la casa como un objeto 
tridimensional que puede girar sobre cualquier lado. “Esta aproximación analí-
tica abrió nuevas perspectivas en materia de construcción y de planos. La casa 
abandonó el suelo, la cubierta se convirtió en terraza, para formar un piso”36.
Que Van Doesburg era sensible al proceso de recepción de la obra de arte es pa-
tente en su crítica de la exposición de pintura De Onafhankelijken (Los indepen-
dientes) realizada en Ámsterdam en 1916: “Mi visita a De Onafhankelijken me ha 
convencido de que esta forma de ver y exhibir cuadros unos al lado de otros y 
contrastándolos entre ellos es una de las mayores absurdidades de la sociedad mo-
derna. El arte y la intimidad son dos conceptos muy cercanos (…) Se esperan cosas 
distintas de una exposición de cuadros en una feria, en un mercado, en una subasta 
o en la tienda de la esquina. Se debe dar la impresión de permanencia; uno quie-
re rodearse de valores espirituales profundos”37. Van Doesburg entiende por tanto 
que el ambiente en el que se muestra la obra de arte influye en la percepción de 
ésta y, consecuentemente, dispone la exposición de L’Effort Moderne de un modo 
que prioriza claramente la individualidad de cada elemento, formando un conjunto 
armónico, alejado de las convenciones de la época. La exposición, aunque muestra 
obras de distintos artistas, se presenta con una coherencia formal y museográfica 
clara, en línea con las ideas que se pretende transmitir.  
Pero la nueva arquitectura llevará aparejada además la necesidad de formular un 
nuevo modo de comunicación de las ideas. Theo van Doesburg y Cornelis van Ees-
teren, en su voluntad de transmitir la nueva concepción espacial, generarán unos 
documentos gráficos genuinos que irán más allá de la mera descripción de la ar-
quitectura y serán objeto de interpretación de la misma.
Entre los diversos objetos museográficos presentados se distinguen unos dibujos. 
Se trata de las ‘contraconstrucciones’, un modo de presentación particular, ín-
timamente vinculado a los postulados espaciales de De Stijl, una representación 
en abstracto de la arquitectura que sintetiza el proyecto en una serie de planos 
ingrávidos en el espacio; son dibujos arquitectónicos que no son ‘explicación’ 
sino ‘expresión’ de una arquitectura.  
En 1925, en un artículo titulado “La evolución de la arquitectura moderna en Ho-
landa”, publicado en L’Architecture Vivante, Van Doesburg anuncia los principios 
determinantes de la nueva arquitectura. Entre éstos, y en relación con los dibu-
jos comentados, se distinguen tres: “(…) 2. Los elementos: la nueva arquitectura 
35 Citado en TROY, Op. Cit
36 VAN DOESBURG, Théo: “El combate por el nuevo estilo”, Op. Cit. 
37 Ídem: “De Onafhankelijken”, De Eenheid 318, 1916. Citado en TROY, Op. Cit.
Theo van Doesburg y Cornelis van Eesteren, Casa para un artista, 
maqueta y plantas, 1923
Mies van der Rohe, Rascacielos de cristal, 1922
J.J.P. Oud, Fábrica y oficinas en Purmerend, 1919
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es elemental, es decir, que se desarrolla a partir de los elementos de la cons-
trucción en el sentido más amplio: función, masa, luz, materiales, plano, tiempo, 
espacio, color, etcétera. Estos elementos son al mismo tiempo elementos creadores. 
(…) 5. Lo informe: la nueva arquitectura es informe pero bien determinada. No 
tiene un esquema a priori, un molde en el que incorporar los espacios funciona-
les. (…) 12. La estática. La nueva arquitectura es anticubica, es decir, que los 
diferentes espacios no están comprimidos en un cubo cerrado. Al contrario, las 
diferentes células de espacio (los volúmenes de los balcones, etc., incluidos) se 
desarrollan excéntricamente, desde el centro a la periferia del cubo, por ello las 
dimensiones de altura, anchura, profundidad y tiempo reciben una nueva expresión 
plástica. De este modo, la casa moderna dará la impresión de planear, de estar 
suspendida en el aire, de oponerse a la gravedad natural”38. 
Examinando tanto los dibujos titulados ‘análisis arquitectónico’ como las ‘con-
traconstrucciones’ elaboradas expresamente para la exposición39, se observa una 
plasmación clara de dichos principios: la línea y el plano flotan efectivamente 
en el espacio y determinan, mediante sus cruces, color y dimensión, unos recin-
tos espaciales abiertos y conectados. La imagen que proporcionan es la de una 
arquitectura dinámica, descompuesta en sus elementos definidores, que aparecen 
autónomos pero relacionados. 
El uso de la axonometría, no habitual en la época, permite una representación 
isótropa de las diferentes fachadas del edificio, opuesto al punto de vista único 
y fijo de la perspectiva cónica. Se trata de ganar una mayor objetividad en la re-
presentación. Van Doesburg dirá “este modo de representación permite una lectura 
simultánea de todas las partes de la casa vistas en sus proporciones justas, es 
decir, sin un punto de fuga en perspectiva”40. “(…) Las superficies divisorias se 
pintaron de un determinado color según su situación en el espacio. La altura, la 
profundidad y la amplitud se marcaron en rojo, azul y amarillo, mientras que las 
masas se pintaron en gris, negro y blanco. De este modo, las dimensiones del es-
pacio adquirían efectos intensos. En vez de destruirse (como era el caso durante 
el barroco), la arquitectura quedaba reforzada”41. 
El propio término ‘análisis arquitectónico’ ya denota un posicionamiento objeti-
vo frente al objeto arquitectónico que es diseccionado y estudiado cual materia 
científica. Van Doesburg no querrá representar los elementos funcionales del pro-
yecto; de modo que, de los dibujos, ni siquiera puede deducirse la fachada, la 
planta o la sección del proyecto, pero dan una idea muy clara del concepto espa-
cial que genera el proyecto y de cómo se entiende la interrelación de los planos 
horizontales y verticales en él. 
Las contraconstrucciones de Van Doesburg son sobre todo una representación de una 
forma de entender la construcción del espacio. Estos dibujos se convierten en los 
elementos principales del diálogo expositivo. Pasan a ser no sólo la representación 
38 VAN DOESBURG, Théo: “L’évolution de l’architecture moderne en Hollande”, Architecture 
Vivante, París, 1925, otoño-invierno.
39 Según varios autores, Van Doesburg realiza los dibujos de análisis a partir de unas 
axonometrías de Van Eesteren. Citado, entre otros, en BOIS, Op. Cit.
40 VAN DOESBURG, Théo, citado en BOIS, Op. Cit.
41 VAN DOESBURG, Théo: “Farben im Raum und Zeit”, Op. Cit.
Théo van Doesburg, Análisis de la arquitectura, Contraconstrucción, 1923
Construcción del color, 1923
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del proyecto sino también un ‘instrumento’ específicamente pensado para explicar 
la forma en que este se concibe; un medio para interpretar una arquitectura o, 
dicho de otro modo, para hacerla comprensible. 
—
En todas las exposiciones analizadas aquí, los elementos museográficos se presen-
tan como objetos dispuestos ‘en’ el espacio. Ninguno de los casos opera ‘con’ el 
espacio. Ninguno utiliza el espacio expositivo como soporte para su argumentación 
o experimenta de modo concreto y real con alguno de los principios arquitectóni-
cos sobre los que reflexiona. El espacio que acoge la exposición no es objeto de 
transformación. 
Involuntariamente, por mímesis con la exposición artística, el documento expuesto 
adquiere entonces el valor de obra de arte y, como consecuencia, se acaba confun-
diendo con el verdadero sujeto de la exposición, la obra ausente. 
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La arquitectura moderna entra en el museo 
La exposición Modern Architecture: International Exhibition es reconocida sin 
fisuras por la crítica como un episodio clave de la historia de la arquitectura. 
Esto es debido, sobre todo, al impacto que tuvo en la sociedad estadounidense la 
operación mediática de la que iba acompañada en cuanto al conocimiento y poste-
rior apreciación de la arquitectura moderna. Fue, asimismo, un elemento fundamen-
tal para allanar el camino de llegada al país de varios eminentes arquitectos y 
artistas europeos que huían de unos países al borde de la guerra (Mies, Breuer, 
Gropius, Bayer, Moholy Nagi…). 
La exposición es un hito, además, por lo que significó museológicamente: la aper-
tura del primer departamento de arquitectura y diseño vinculado a un museo de 
arte moderno. De este modo, las producciones más contemporáneas de la disciplina 
accedieron como protagonistas nominales a la institución museística que, hasta 
entonces, les había vetado el paso. Pero, sobre todo, la exposición instituciona-
lizó (que no inventó) un lenguaje museográfico arquitectónico que, salvando esca-
sas excepciones, se ha venido repitiendo incansablemente hasta nuestros días. Se 
trata de mostrar una selección de la ‘última’ arquitectura mediante sus múltiples 
formas de representación: planos, fotos, maquetas… Transformando la exposición 
en un poderoso sistema operativo que sitúa el objeto museográfico en la cultura 
arquitectónica internacional, promocionándolo, popularizándolo, con la capacidad 
de crear tendencia e incluso alterar el curso de la historia de la disciplina. 
Episodio preliminar
Al igual que las vanguardias pictóricas, la arquitectura moderna había encontrado 
casi exclusivamente en los canales alternativos la vía de difusión de sus ideas. 
La mayor parte de la crítica, así como los estamentos culturales dominantes, 
seguían anclados en la tradición Beaux-arts clásica. Son pocas las plataformas 
periódicas que permiten la difusión y el conocimiento de la última arquitectura 
producida. En los años veinte, en Nueva York, la situación era todavía más pre-
caria que en Europa, desde el punto de vista no ya de la aceptación y normaliza-
ción de las nuevas expresiones artísticas, sino de su simple conocimiento: “Sólo 
en Inglaterra y América, la arquitectura moderna tiene que alquilar escaparates 
para, al menos, ser tema de conversación”42. Sin embargo, la aseveración de Philip 
Johnson en varios de los informes previos a la exposición del  MoMA -“Ni en este 
país, ni en el extranjero, se ha celebrado nunca una exposición monográfica sobre 
la arquitectura moderna”43- no es del todo cierta44. 
42 JOHNSON, Philip: “The Berlín Building Exposition of 1931”, Oppositions, núm. 2, enero 
1974. 
43 JOHNSON, Philip: “Appendix Two: Revised exhibition proposal”, en RILEY, Terence: The In-
ternational Style. Exhibition 15 and the Museum of Modern Art, Rizzoli, Columbia Books of 
Architecture, Nueva York, 1992.
44 Johnson está obviando no sólo la exposición de Heap de 1927, en Nueva York (analizada 
más adelante), sino otras importantes manifestaciones expositivas monográficas sobre arqui-
tectura moderna en Europa, como se ha visto en el apartado anterior. 
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En Nueva York, del 16 al 28 mayo de 1927, se celebra la Machine Age Exposition, un 
acontecimiento muy poco investigado pero que fue realmente la primera presenta-
ción de la arquitectura moderna en los Estados Unidos, dos años antes de la aper-
tura del MoMA. La promotora y comisaria de la exposición era Jane Heap, editora 
de The Little Review desde 1923 y directora de la galería de arte de Nueva York 
del mismo nombre, que exponía obra de los artistas dadaístas, contructivistas y 
surrealistas45. 
La Machine Age Exposition se celebra en el Steinway Hall, un loft de la calle 
5746. No se conoce ninguna imagen de la instalación47 y tampoco puede valorarse su 
impacto público puesto que la prensa del momento la ignora totalmente, pero se 
conservan ejemplares originales del catálogo, que conformó un número monográfico 
de la revista. Éste nos permite leer el contenido de la muestra y también su vo-
luntad museográfica. 
La máquina, considerada el principal agente y símbolo de la condición moderna, 
estaba cada vez más presente en la vida cotidiana de la sociedad estadounidense y 
era motivo de investigación de intelectuales, artistas y arquitectos desde hacía 
años48. Heap reúne, como lo había hecho Le Corbusier años antes, fotografías de 
fábricas, silos de grano y rascacielos junto con la nueva arquitectura y el nue-
vo arte, en un intento de mostrar la transversalidad existente entre diferentes 
aproximaciones plásticas contemporáneas y su relación con el mundo de la máquina: 
“máquinas reales, partes, aparatos, fotografías y dibujos de máquinas, plantas, 
construcciones, etc. piezas yuxtapuestas a obras de arquitectura, pintura, dibu-
jos, escultura, construcciones e inventos de los más vitales artistas modernos”49.
 
Heap define su exposición como un ‘experimento’ que quiere “mostrar esa ‘analo-
gía plástico-mecánica’”50. Y se dirige a aquellos, artistas o público, que “están 
vivos; que se han vuelto impacientes con la copia petrificada de lo muerto y ago-
nizante; que están interesados en cosas dinámicas”51. Heap declarará en el co-
municado de prensa: “El arquitecto moderno está ofreciendo un nuevo aspecto del 
mundo… los ingenieros del automóvil, mecánicos, eléctricos, químicos, y civiles 
han reemplazado las siete maravillas del mundo con sus maravillas. En la máquina 
tenemos un nuevo misterio plástico que está influenciando y dando vigor a todas 
las artes”52. 
45 Entre las acciones de mayor resonancia llevadas a cabo por Heap, además de la Machine 
Age Exposition, está la organización de la International Theatre Exposition, que dirigió 
Frederick Kiesler en 1926.
46 MORRIS HAMBOURG, Maria y Christopher PHILLIPS (eds.): The New Vision: Photography Between 
the World Wars, Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 1989.
47 Citado en: COLEY Catherine y Danièle PAULY: Quand l’architecture Internationale s’exposait, 
Fage, Lyon, 2010.
48 Entre 1920 y 1925, Le Corbusier publica en la revista L’Esprit Nouveau sus famosos artícu-
los sobre la estética del ingeniero y las máquinas (paquebotes, aviones, automóviles…), y 
en 1923 aparece la primera edición de Hacia una arquitectura. 
49 Machine Age Exposition, catálogo de la exposición, Little Review, Nueva York, 1927.
50 Ibid. 
51 Ibid.
52 NOYES, Susan: “Mysticism in the Machine Age: Jane Heap and the Little Review”, en AA. VV.: 
Twenty/One, Art and Culture, University  of Illinois, Chicago, vol. 1, núm. 1, 1990 pp. 18-44.
Portada del catálogo de la exposición Machine-Age 
Exposition, 1927, Nueva York 
Interior del catálogo: dibujo de Hugh Ferris, planta de 
producción de electricidad (Alemania), casa en 
Boulogne-sur-Seine de Robert Mallet-Stevens
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La exposición muestra material muy heterogéneo: arquitectos como Hugh Ferriss, 
William Lescaze, Eliel Saarinen o los hermanos Luckhardt junto a los polacos Bar-
bara y Stanislaw Brukalski, el belga Victor Bourgeois o los constructivistas rusos 
(artistas que no serán incluidos en la exposición del MoMA de 1932). Presenta 330 
obras, referidas mayormente a edificios, en forma de planimetrías,  fotografías, 
maquetas, dibujos y también piezas industriales; desde villas a edificios pluri-
familiares, jardines, fábricas, escuelas, interiores o planes urbanísticos. El 
catálogo, cuya portada es un diseño de Léger, presenta el listado de participantes 
por países e incluye artículos de arquitectos, pintores, escultores, empresarios53 
y la propia Heap, en una de sus pocas aportaciones críticas. El arquitecto polaco 
Szymon Syrkus expone elocuentemente: “La construcción de un edificio moderno se 
basa en una nueva concepción del espacio en arquitectura (…)  El arquitecto del 
pasado ENCERRÓ EL ESPACIO EN EL VOLUMEN (…) LAS NUEVAS LEYES DE LA ARQUITECTURA 
(…) DESTRUYEN EL VOLUMEN DE UNA VEZ POR TODAS”54.  
Uno de los visitantes de la exposición es Alfred H. Barr, futuro director del Mu-
seum of Modern Art, quien, años después, reconocerá haber quedado impresionado55. 
La visión de Heap fue amplia y abierta. Abordó la riqueza, complejidad e inter-
nacionalidad de un cambio estético y social profundo, sin intentar simplificar-
lo o acotarlo. A medidados de los veinte, The Little Review y sus exposiciones, 
recordaban a Nueva York que estaba “veinte años atrás en vez de veinte años por 
delante”56. 
Emergencia de un estilo
Barr, Hitchcock y Johnson, los tres jóvenes responsables de Modern Architecture…, 
eran buenos conocedores de la situación del arte y las vanguardias en Europa. Los 
tres habían tenido ocasión de viajar al continente europeo y conocer en perso-
na a varios de los protagonistas de la arquitectura más innovadora de la época. 
Es durante uno de estos viajes, el que comparten Johnson y Hitchcock durante el 
verano de 1930, cuando surge la idea de reescribir de un modo más ‘llano’57, el 
libro Modern Architecture: Romanticism and Reintegration58 que Hitchcock había 
publicado en 1929. El libro, que versaba sobre la arquitectura contemporánea eu-
ropea y americana, ya delineaba la emergencia de un movimiento supranacional en 
arquitectura y se refería a éste como “la arquitectura de los nuevos pioneros, el 
‘Estilo Internacional’”59.
 
53 Como Frederick L. Keppler de la empresa Keppler Glass Constructions.
54 Machine Age Exposition, Op. Cit. 
55 Ibid. 
56 Ibid.
57 RILEY, Op. Cit.
58 HITCHCOCK, Henry-Russell: Modern architecture: romanticism and reintegration, Hacker Art 
Books, Nueva York, 1970 [1929].
59 Ibid.
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Durante el invierno de 1931, el proyecto editorial se acaba definiendo como el de 
una exposición que Johnson resume en tres folios y titula “La necesidad de una 
exposición sobre arquitectura moderna”: “Existe hoy en América y en el extranjero 
una singular actividad en arquitectura. Los avances técnicos, los nuevos métodos 
y las ideas frescas están resolviendo los problemas de la edificación contemporá-
nea de un modo que verdaderamente puede llamarse moderno. (…) es el momento de 
una exposición”60. 
Durante los dos años siguientes, Johnson y Hitchcock desarrollan el proyecto 
museográfico y también el contenido del catálogo. Ambos, exposición y catálogo, 
expresarán de un modo similar un mensaje claro: la existencia de un estilo ar-
quitectónico nuevo, internacional, con principios y características concretos que 
son, además, enumerados y definidos61. 
En el folleto publicado con motivo de la exposición Rejected Architects (Arqui-
tectos Rechazados), comisariada por el propio Johnson durante el invierno de 
193162, éste enumera los elementos determinantes del Estilo Internacional: “El di-
seño depende fundamentalmente de la función (…) el Estilo se aprovecha de nuevos 
principios de construcción  y nuevos materiales, como el hormigón, el acero y el 
vidrio (…) está caracterizado por la flexibilidad, la ligereza y la simplicidad (…) 
el ornamento no tiene lugar”63.
Institucionalización de una museografía
La exposición número 15 debía ser la última que se realizaría en la primera sede 
del MoMA, situada en la planta número 12 del edificio Heckscher, de la Quinta ave-
nida64. Johnson encargará a Mies el diseño, impresionado por las exposiciones que 
había visto anteriormente de éste en Alemania. Sin embargo, el arquitecto alemán 
rechaza el trabajo y es el propio Johnson quien se ocupa de definir el proyecto.
La muestra se divide en tres secciones: ‘Arquitectos modernos’, que reúne las 
obras de nueve de los “más importantes arquitectos del mundo –dirán las memo-
rias- (…) escogidos por representar las producciones estéticas más elevadas en 
60 RILEY, Op. Cit.
61 Le Corbusier, en 1926 y 1927, ya había publicado sus puntos definidores de la nueva 
arquitectura (en “Architecture d’époque machiniste”, Journal de psychologie normale et 
pathologique, 1926, y “Où en est l’Architecture?”, L’Architecture Vivante, 1927): techo – 
jardín, casa sobre pilotis, fenêtre en longueur (ventana continua), plan libre, fachada 
libre, supresión de la cornisa.  
62 La exposición Rejected architects fue organizada por Philip Johnson en 1931 para mostrar 
su rechazo a la selección efectuada por la Architectural League de ese mismo año que no 
incuía ningún proyecto moderno.
63 JOHNSON, Philip: “Appendix Three: Rejected Architects’ Pamphlet by Philip Johnson” en 
RILEY, Op. Cit. 
64 Según Riley, no se conservan planos arquitectónicos originales de las galerías de la 
primera sede del MoMA. En su monografía sobre la exposición, Riley redibuja la planta de 
la exposición basándose en las fotografías que se conservan.  
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arquitectura del siglo veinte”65; la sección número 2, ‘El alcance de la arquitec-
tura moderna’, que quiere demostrar la incidencia internacional de la vanguar-
dia europea: se muestran 40 proyectos de 37 arquitectos en 15 países mediante 
fotografías individuales (incluye, por otro lado, el único proyecto español: el 
Club Náutico de San Sebastián, de Labayen y Aizpurúa de 1930); y, por último, ‘La 
vivienda’, comisariada por Lewis Munford: una comparativa fotográfica y textual de 
proyectos de vivienda colectiva en América y en Europa.   
Las galerías del museo presentaban una planta muy jerarquizada66 con un recorrido 
axial por un ancho pasillo, flanqueado por dos salas secundarias, hasta la sala 
principal, al fondo. En ésta se concentraba el grueso de la sección ‘Arquitectos 
modernos’ y, concretamente, las cuatro maquetas de Le Corbusier (villa Savoye), 
Mies van der Rohe (casa Tugendhat), Frank Lloyd Wright (casa de la Mesa) y J.J.P. 
Oud (casa Johnson). 
La presentación era parca en medios y objetos. Dominaban los colores claros, el 
blanco y el negro. La forma del recinto se había modificado levemente, achaflanando 
las esquinas y cubriendo las paredes con un tejido rudo, de lino, color beige67. 
El formato inicial debía consistir sólo en una maqueta por cada arquitecto, pero 
posteriormente se considera apropiado incluir también “dibujos explicativos, al-
zados y perspectivas”68 así como añadir información sobre otros edificios de los 
mismos arquitectos. 
Las maquetas se presentaban como objetos artísticos, separadas entre sí, con una 
fuerte iluminación focal, sobre pedestales cubiertos con la misma tela que vestía 
las paredes. Sólo Frank Lloyd Wright no aceptó este diseño para la presentación de 
su maqueta y diseñó su propia base. En un caballete inclinado, añadido a la base, 
se colocaba la planta del proyecto en cuestión. Una etiqueta cercana a cada obra 
indicaba el nombre del arquitecto, el del proyecto y la fecha de construcción. No 
había ningún otro elemento interpretativo. 
Varias fotografías de diferentes obras de cada arquitecto se situaban en las 
paredes que rodeaban la maqueta, colocada en un ámbito más central de la sala. 
Estas ampliaciones, de unos 90 cm de altura, estaban fijadas sobre paneles de 
madera contrachapada. Su disposición, con el centro de la imagen a la altura 
de la vista, formaba una hilera discontinua a lo largo de toda la exposición. 
65 JOHNSON, Philip: “Appendix One: preliminary proposal for an architectural exhibition at 
the Museum of Modern Art”, en RILEY, Op. Cit. 
66 “Sólo teníamos unas pequeñas salas de despachos para hacer las cosas” (JOHNSON, Philip 
en STANISZEWSKY, Mary Anne: The power of display: a history of exhibition installations at 
the Museum of Modern Art, MIT Press, Cambridge, Mass., Londres, Ing., 1998).
67  En 1993, Johnson declaraba sobre el nuevo método expositivo introducido por Barr y él 
mismo: “Alfred Barr y yo estábamos muy impresionados con la manera de hacer exposiciones 
en Weimar, Alemania (el Folkwang Museum en Essen, particularmente). Allí utilizaban simples 
paredes beige y conocían a los modernos. En nuestro país no se conocían para nada. Por 
ejemplo, aquí todos los museos tenían revestimientos de madera. Por supuesto, eso es la 
muerte para un cuadro.(…) Y en Basilea lo que nos impresionó fue la escasez de cuadros que 
Alfred intentó utilizar… Por supuesto, conocíamos las famosas salas de Alexander Dorner 
en Hannover” (JOHNSON, Philip en STANISZEWSKY, Op. Cit.). 
68  Ibid.
Vista general de la exposición. Instalación sobre Le Corbusier
Planta de la exposición según Riley
Paneles fotográficos: Tugendhat House (Mies van der Rohe, 1930); 
Ville Savoye (Le Corbusier, 1930); Tiendas Kiefhoek (J.J.P. Oud, 1930)
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Johnson escribirá en un memorándum destinado a las diferentes sedes de la iti-
nerancia: “Las fotografías, (…), se colgarán como si fueran cuadros. (…) formando 
un friso alrededor de la sala”69. 
La mayoría de las fotografías presentan además exteriores, con un acercamiento al 
proyecto similar: muestran el edificio como un objeto de fuertes fugas horizonta-
les, aislado, prácticamente sin contexto (sabemos que varias fotografías fueron 
retocadas, procurando difuminar el entorno o rectificar sus imperfecciones70). 
Los nuevos medios (como la posibilidad de ampliar las fotografías a gran tamaño) 
no conllevan el desarrollo de experimentaciones en el diseño del espacio. Las re-
producciones fotográficas son tratadas literalmente como cuadros, con la salvedad 
de que se les ha desprovisto del marco. 
En la forma, la exposición era simple, sin ornamentos superfluos ni acumulación 
de objetos; sin atisbo de simetrías o cualquier reminiscencia del estilo salon. 
Se muestran obras distintas bajo un mismo modelo expositivo y, por tanto, una 
apariencia uniforme. Se homogeneiza lo que es de naturaleza diversa y se permite, 
así, la comparación directa de las representaciones. 
Según Riley, la instalación de Johnson “era modélica de la disciplina estilísti-
ca que los comisarios reclamaban a los arquitectos americanos”. Sin embargo, la 
presentación museográfica no puede ser más tradicional: se construye el mensaje 
expositivo mediante la exclusiva suma de objetos y se confía en su poder evocador 
para la transmisión del conocimiento. Podría decirse que se exhiben las represen-
taciones de la arquitectura como ‘objetos-fetiche’71: piezas que se admiran pero no 
se comprenden del todo (del mismo modo que puede no comprenderse una escultura). 
La poca información sobre cada proyecto así como la forma de presentarlos, re-
tocada, casi ficticia, marca una distancia entre el visitante y el proyecto que 
no permite una verdadera aprehensión del mismo. La elección de las obras, indu-
dablemente premonitoria, también es representativa y se dirige a un determinado 
público: se trata de casas exclusivas, joyas arquitectónicas depositadas en en-
tornos idílicos. 
Johnson, en aquel momento todavía no-arquitecto72, no interviene en absoluto en 
el espacio de la sala, que se presenta tan neutro como el espacio circundante a 
los edificios en las fotografías. Ni la colocación de las maquetas, ni la de las 
fotografías, ni la iluminación, ni el recorrido, activan ninguna de las cualida-
des del espacio expositivo. Ni siquiera el mismo espacio interior de los proyectos 
69 JOHNSON, Philip: “Appendix Four: Subscribers Memorandum”, en RILEY, Op. Cit.
70 RILEY, Op. Cit. Beatriz COLOMINA comenta: “En la exposición International Style las obras 
arquitectónicas se entienden sólo en términos estéticos y reducidas a un ‘estilo’ despro-
visto de contenido social, ético y político” (en Privacy and Publicity: modern architecture 
as mass-media, MIT Press, Cambridge, Mass.,  Londres, Ing., 1994).
71 Sobre la distinta valoración de los objetos a lo largo de la historia de la museografía 
ver GARCÍA BLANCO, Ángela: La exposición, un medio de comunicación, Arte y Estética, Ma-
drid, 1999.
72 Philip Johnson (1906-2005), graduado en filosofía por Harvard en 1930, se graduó en la 
misma universidad en arquitectura en 1943. 
Modern Architecture – International Exhibition, 
The Museum of Modern Art. Instalación sobre Frank 
Lloyd Wright, J.J.P. Oud, Walter Gropius
Maqueta de la Johnson House, J.J.P. Oud, 
North Carolina, 1931
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presentados es realmente apreciable. Sólo vemos la imagen exterior de la arqui-
tectura, retocada y dramatizada. El discurso, exclusivamente visual, se centra 
en el producto acabado y no en el proceso; se ocupa de mostrar la imagen de los 
edificios y no las ideas que los han conformado.  
La técnica expositiva se ajustaba al modelo de las exposiciones del MoMA instau-
rado por Barr, según el cual la lógica que conformaba una instalación era esté-
tica: debe presentarse un “estilo; [la] cronología de ese estilo, y los sujetos 
constituyentes”73 del mismo. Lógica que se convertiría en norma para la mayoría de 
los museos de arte a lo largo del siglo XX. 
Las consecuencias de la muestra fueron enormes. El mismo año, Alfred H. Barr ve 
cumplido su deseo de constituir un departamento de arquitectura en el museo74. Al 
dar entrada a las obras de la arquitectura moderna, la institución las reconocía 
públicamente como objetos artísticos. El MoMA legitimaba la nueva arquitectura, 
le daba un nuevo significado y la sumaba a su colección75. Del mismo modo y, en 
consecuencia, la forma en la que estas obras se habían presentado al público, 
la museografía de la exposición, también se institucionalizaba. Los dispositivos 
utilizados (maquetas, fotografías, planos), todos ellos representaciones de lo 
real, se convirtieron por el mismo acto de reconocimiento, promoción y difusión 
de la arquitectura moderna, en el canon museográfico de la disciplina. 
La exposición como medio
Johnson y Hitchcock acotan una lectura de una porción de la realidad –rica y 
compleja- en términos básicamente formales y confeccionan un decálogo que de-
finirá –simplificará- los principios estéticos inalterables de la modernidad. La 
arquitectura de vanguardia será, de este modo, mucho más fácil de asimilar por 
el público en general y el Estilo Internacional se convertirá rápidamente en un 
eslogan76 sinónimo de moderno, innovador y actual. 
Modern Architecture… es, como las restantes exposiciones del MoMA, una pieza más 
dentro de una operación mediática estratégica de gran calado77. Hace ya tiempo 
que la plataforma expositiva ha dejado de ser una simple puesta en escena para 
convertirse en un instrumento comunicativo con múltiples modalidades de acción.
La muestra iba acompañada de toda una serie de eventos y actuaciones que tenían 
por objetivo diseminar su contenido y dejar indeleble su huella. Fue la primera 
73 STANISZEWSKY, Op. Cit.
74 El joven director había defendido, desde el primer momento, la creación de una insti-
tución multidepartamental, que superara la tradicional estructuración de un museo de arte 
alrededor de la pintura y la escultura.  
75 “Estas maquetas, de valor incalculable como documentos históricos, pasarán a ser propie-
dad del museo” (JOHNSON, Philip: “Appendix One…”, en RILEY, Op. Cit.).
76 COLEY; PAULY, Op. Cit.
77 Beatriz Colomina analiza extensamente la exposición International Style como instru-
mento publicitario: “La exposición International Style debe entenderse como una campaña de 
publicidad de la arquitectura moderna” (en COLOMINA, Op. Cit).
Alfred Barr, primera exposición del MoMA: Cézanne, 
Gauguin, Seurat, Van Gogh, 1929
Itinerancia de la exposición en los Bullocks-Wilshire 
Department Store, Los Angeles, julio–agosto 1932 
Portada del catálogo de la exposición 
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exposición itinerante del museo: viajó durante dos años por América, visitando 
catorce sedes (dos de ellas, centros comerciales) y difundiendo la idea de la 
arquitectura moderna. Alrededor de la exposición se organizaron varios preestre-
nos, conferencias de prensa y conferencias públicas. El catálogo que acompañó la 
muestra y, todavía más, el libro The International Style: Architecture since 1922, 
publicado al mismo tiempo que la exposición, se convirtieron en los instrumentos 
duraderos que difundieron su mensaje por todo el mundo. Tal como presagiaba John-
son78, el libro ha acabado siendo una de las obras de referencia de la historia 
de la arquitectura.
El interés de los comisarios, como el del museo, es didáctico, pero también adoc-
trinador: “La expectativa de impulsar una crítica inteligente y amplia entre los 
arquitectos y el público depende de proveerles de un conocimiento de las real-
izaciones en este campo. Sus tristes, imperfectas y limitadas visiones son pro-
ducto de la falta total de los ejemplos que provee la exposición”79. Los comisa-
rios se erigen en tutores del público y exponen el proceder correcto. No se busca 
establecer un diálogo con los visitantes sino aleccionarlos. Modern Architecture… 
constituye un monólogo: el público sólo existe en tanto en cuanto va a ser el 
receptor de un discurso.  
Aunque, según Riley, la exposición no tuvo “ni una extensa cobertura, ni una 
notable asistencia, comparada con otras exposiciones contemporáneas de arquitec-
tura en Nueva York”80, tanto la muestra como el catálogo tuvieron tal repercusión 
a nivel nacional e internacional que, quizá por primera vez, la historiografía 
arquitectónica se vio afectada por el resultado de la exposición y no al revés. 
Desde entonces, los debates se han centrado, una y otra vez, en la atinada o no 
descripción canónica de lo que los comisarios de la muestra entendieron y estab-
lecieron como Estilo Internacional. Se ha reescenificado la exposición y reeditado 
varias veces el catálogo. Sin embargo, se habla menos, o prácticamente nada, 
de las consecuencias museográficas del acontecimiento. La muestra vulgarizó una 
denominación y normalizó una serie de reglas de una supuesta modernidad arqui-
tectónica, pero ambas, obras y exposición, se convirtieron en modelos a imitar. 
Philip Johnson, al ver las exposiciones diseñadas por Mies van der Rohe, mani-
festó: “El arte de la exposición es en sí mismo un campo de la arquitectura”81. 
Sin embargo, así como la arquitectura objeto de la exposición buscaba diferen-
ciarse de la tradición y encontrar una expresión adecuada a los tiempos, Modern 
Architecture institucionalizó un nuevo modelo expositivo creado para la simple 
contemplación. 
78 “El catálogo tendrá un valor permanente como documento de la historia de la arquitectura 
y explicará también los objetivos y logros de los arquitectos contemporáneos más impor-
tantes” (JOHNSON, Philip: “Appendix Four…”, en RILEY, Op. Cit.)
79 JOHNSON, Philip: “Appendix One: …”, en RILEY, Op. Cit.
80 33.000 personas vieron la exposición en seis semanas. La exposición de 1929, The Ar-
chitect and the Industrial Arts, en el Metropolitan Museum of Art tuvo una asistencia de 
186.000 personas (en RILEY, Op. Cit.). La primera exposición del MoMa (con cuadros, dibujos y 
acuarelas de Cézanne, Gauguin, Seurat y Van Gogh) tuvo una concurrencia de 47.292 personas, 
la mayor asistencia hasta la fecha en una exposición sobre arte moderno (en NOYES, Op. Cit.)
81 JOHNSON, Philip: “Appendix Two…”, en RILEY, Op. Cit.
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En 1980, el filósofo e historiador Michel de Certeau publica un libro titulado La 
invención de lo cotidiano1. Con tan sugerente enunciado presenta un estudio sobre 
la creatividad del ser humano en su quehacer diario en la sociedad contemporánea. 
Fruto de una investigación, el libro analiza, desde el punto de vista sociológico, 
el comportamiento humano en la ciudad moderna y considera que, en su día a día, 
los hombres y mujeres ‘ordinarios’ se apropian del espacio, de los objetos y de 
los códigos mediante su propia ‘invención de lo cotidiano’. Pequeñas y anónimas 
estratagemas diarias, denominadas por el autor ‘artes del hacer’ que, según él, 
inventamos como resistencia a la ‘razón técnica’ del orden social establecido. 
El trabajo es muy interesante en su conjunto por el sugerente punto de vista -la 
observación y explicación de la vida en la sociedad y urbe moderna desde ‘dentro’, 
desde la realidad de ese ‘héroe común’- y por poner de relevancia esa creatividad 
cotidiana diaria, no subordinada al orden dominante. Y respecto al tema que nos 
ocupa, es especialmente sugerente una parte de su estudio titulada “Relatos de 
espacio”. 
“Es a la derecha”, “Si giras a la izquierda…”, “¿Sabes a quien me he encontrado en 
la panadería?”, “Al fondo, entras en el salón…”, son algunas de las ‘aventuras nar-
radas’ que, según el autor, organizan nuestros recorridos diarios. Narraciones que 
establecen desplazamientos cotidianos, describen lugares, los relacionan, relatan 
1 CERTEAU, Michel: L’Invention du quotidien. V. I, Arts de faire, Gallimard, París, 1990 
[1980] y CERTEAU, Michel, Luce GIARD y Pierre MAYOL: L’Invention du quotidien. V. II, Habi-
ter, cuisiner, Gallimard, París, 1994 [1980]. El libro es el resultado de una investigación 
realizada entre 1974 y 1978 sobre la sociedad y la cultura francesa. El primer tomo es in-
tegralmente de Certeau; el segundo lo realiza junto a sus dos colaboradores, Luce Giard y 
Pierre Mayol. 
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el tránsito de un emplazamiento a otro… Y De Certeau se pregunta cómo analizar-
las. El autor expone entonces los resultados de un estudio sobre las explicacio-
nes orales de la vivienda realizadas por habitantes de Nueva York respecto de sus 
propias casas. Los resultados de ese estudio, desarrollado por Charlotte Linde 
y William Labov en 19752, revelan que los entrevistados utilizan básicamente dos 
tipos de discursos que denominan, por un lado, map (mapa) y, por el otro, tour 
(recorrido). El primer modelo es de tipo gráfico-descriptivo -“Si lo vieras desde 
arriba [el apartamento] sería como (…) un enorme cuadrado con dos líneas dibu-
jadas desde el centro formando cuatro cuadrados más pequeños”3-; el segundo es 
de tipo experiencial -“caminas por un pasillo largo y estrecho que lleva a (…)”4, 
“Cuando abres la puerta, te encuentras en…”5-. Lo significativo es que sólo un 3% 
de los encuestados responde según el primer esquema, mientras que una abrumadora 
mayoría lo hace mediante el segundo.
De Certeau expone: “estas descripciones se hacen mayoritariamente en términos de 
‘operaciones’”6 (entras, te encuentras, si giras verás que, caminas…). “Dicho de 
otro modo, la descripción oscila entre los términos de una alternativa: o ‘ver’, 
(…) o ‘ir’ (…). Presentará o bien una ‘escena’ (‘Aquí está…’) o bien organizará 
‘movimientos’ (‘entras, atraviesas, giras…’). La disyuntiva se sitúa en definitiva 
entre un ‘ver’ y un ‘hacer’, y, entre estas dos hipótesis, las opciones que van a 
escoger los neoyorquinos privilegiarán masivamente la segunda”7. En el lenguaje 
ordinario y respecto a la descripción de espacios, la experiencia directa domi-
na manifiestamente. Podría decirse que la ‘acción’, el ‘hacer’, es indisociable 
de los relatos de espacio y, por tanto, para el individuo, un espacio del cual 
se ha apropiado es un espacio practicado, un espacio en el que se producen los 
acontecimientos de la vida, desde “las habitaciones tan pequeñas en las que ‘no 
se puede hacer nada’, hasta el olvidado desván que ‘sirve para cualquier cosa’”8. 
La mayoría de los ponentes explican sus viviendas según unos tours imaginarios 
mediante los cuales conducen a los oyentes por las habitaciones de sus casas. 
El principio se sitúa necesariamente en la puerta de entrada y, desde allí, pro-
ceden nombrando cada una de las estancias junto a las oportunas instrucciones 
para llegar hasta ellas. Linde y Labov descubren invariantes en las estructuras 
narrativas de los espacios: si se llega a una habitación que constituye una bi-
furcación en el recorrido, nunca se entra en ella; si ésta viene seguida de otra 
habitación, se accede siempre a la primera; al llegar al final de un recorrido, si 
hay alguna ramificación previa, no se da la vuelta sino que el ponente se despla-
za instantáneamente al lugar de la bifurcación… Los recorridos pivotan siempre 
alrededor de un acto esencial: el acceso a cada habitación. Es más, los autores 
definen el tour como “un acto de comunicación que ofrece un conjunto mínimo de 
rutas mediante las cuales puede entrarse en una habitación”9. Este asomarse a 
2 LINDE, Charlotte y William LABOV: “Spatial networks as a site for the study of language 
and thought”, Language, vol. 51 (núm. 4), 1975. 
3 Ibid., p. 927. 
4 Ibid. 
5 Ibid., p. 929. 
6 CERTEAU, Op. Cit.
7 Ibid. 
8 Ibid.  
9 LINDE; LABOV: Op. Cit., p. 930. 
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una puerta y visualizar la escena de la habitación va seguido inmediatamente del 
siguiente paso por el recorrido interior; conforma un fragmento en una serie con-
tinua, generada por el movimiento del autor de la descripción. La ruta se define 
por dos variables básicas: la dirección tomada (o vector) y la habitación a la que 
se llega. Y existen dos tipos de vectores: el estático (a la derecha, todo recto, 
frente a ti, fuera…) y el móvil (continúas andando de frente, ahora si giras a 
la derecha…).
Los autores del estudio también reconocen que si el objetivo de la explicación 
fuera indicarnos cómo realizar el plano de la vivienda, casi todos los ponentes 
habrían fallado: “Las representaciones y los planos que [las personas] dibujaban 
de sus apartamentos no eran correctos, y contenían algunas omisiones y distorsi-
ones (…) ‘se realizaban reduciendo, eliminando o incluso añadiendo elementos a la 
realidad (…) las direcciones estaban giradas, las distancias alargadas o reduci-
das, las formas cambiaban su escala hasta ser irreconocibles de entrada. Pero la 
secuencia, normalmente, era la correcta (…)’”10.
Es decir, las personas al describir el lugar en el que viven recuerdan perfecta-
mente el número de estancias, la sucesión de éstas y el modo de acceder a ellas. 
Y cuando explican su casa lo hacen mediante una hipotética reconstrucción de su 
propia experiencia del espacio al desplazarse por él. Lo expresado no sucede re-
almente sino que es un relato formado por sus recuerdos. Linde y Labov denominan 
speech events (expresión de acontecimientos) la explicación que los entrevistados 
producen de forma espontánea: “recorridos imaginarios que transforman las dis-
posiciones espaciales en narrativas organizadas temporalmente”11; secuencias de 
frases cuyo orden corresponde a una sucesión de hechos; frases, todas ellas, cuyo 
núcleo es un verbo. La experiencia del espacio se narra mediante la expresión 
de los acontecimientos que en él se suceden. Es decir, toda experiencia espacial 
implica un ‘hacer’, un sujeto activo en movimiento, participante y protagonista. 
Un ‘ver’, en cambio, supone un sujeto pasivo, que contempla un escenario que está 
situado más allá de él, una realidad que es de otro mundo, que no le pertenece.
Las exposiciones de arquitectura que se centran en la experiencia espacial a 
escala real tenderán a bascular entre las dos alternativas planteadas por De 
Certeau: exposiciones hechas para ser vistas y exposiciones hechas para ser ex-
perimentadas; ‘exposiciones como escenarios’ a escala real, básicamente orien-
tadas a lo visual, o ‘exposiciones como lugares’, espacios en los que habitar, 
espacios que recorrer, espacios que percibir. 
10 Ibid., p. 926. 
11 Ibid., p. 927.
Claude-Nicolas Ledoux, Théâtre de Besançon. Interior del teatro visto a través de un ojo, 1784  
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4.1 
VER _ La exposición como escenario
Dioramas de lo cotidiano
“La vista llega antes que las palabras. El niño mira y ve antes de hablar. (…) La 
vista es la que establece nuestro lugar en el mundo”1. Quizá ésta sea una de las 
causas por las que, en la cultura occidental, la vista es el sentido perceptivo 
hegemónico. Pallasmaa, uno de los arquitectos que más ha señalado el ocularcen-
trismo de la cultura occidental, argumenta que incluso “el propio pensamiento se 
ha considerado en términos visuales”2 -¿lo ves? como sinónimo de ¿lo comprendes?-. 
El diccionario de la Real Academia de la Lengua Española dice que ‘ver’ atañe a 
nuestra capacidad perceptiva sensorial global pero también a nuestra inteligen-
cia, a nuestra capacidad de discernimiento3. Para ver, primero debemos dirigir 
la vista en una dirección –mirar- y después, efectivamente, nuestra capacidad de 
reflexión puede proceder a reconocerlo, leerlo o examinarlo –ver-. “Solamente ve-
mos aquello que miramos”, dice John Berger4. 
La vista ha sido también, sin lugar a dudas, el órgano tradicionalmente principal 
en la visitas al museo. El arte se expone para que sea visto por los demás, y se 
denomina popularmente ‘artes visuales’ a la mayoría de las expresiones artísticas 
albergadas en museos. 
1 BERGER, John: Modos de ver, Gustavo Gili, Barcelona, 1975. 
2 PALLASMAA, Juhani: Los ojos de la piel: la arquitectura y los sentidos, Gustavo Gili, 
Barcelona, 2006. 
3 “Ver: percibir algo con cualquier sentido o con la inteligencia”, en Diccionario de la 
lengua española, 22º ed., Real Academia Española, Madrid, 2001.
4 BERGER, Op. Cit. 
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Quizá por ello, también, una vertiente de la exposición de arquitectura ha con-
sistido en el montaje de exposiciones como cuadros: escenas de interior estáti-
cas, pensadas exclusivamente para ser vistas. La lógica de la representación en 
perspectiva, que organiza las imágenes a partir de un punto de vista único, se ha 
trasladado al mundo de las exposiciones de arquitectura, que se han estructurado 
como escenarios rígidos dirigidos a un espectador inmóvil. 
El montaje escenográfico ha sido una constante a lo largo de la historia de la 
museografía arquitectónica. La presentación de ‘conjuntos’ o ‘ambientes’ arqui-
tectónicos a escala real -ya sea de la contemporaneidad o de la historia (period-
rooms)- ha conformado secciones en los eventos expositivos más importantes y los 
más grandes museos de Europa y América5, con diferentes grados de aceptación hasta 
nuestros días. 
Éstos han consistido casi siempre en la decoración o la restitución a escala real 
de una o varias salas de un interior. Paradójicamente, la escenografía, propia 
del teatro, que tiende a mostrarnos siempre espacios de ficción, es uno de los 
instrumentos más apreciados para la presentación museográfica del entorno más real 
y cotidiano. El hogar, particularmente, y la escena se han manifestado siempre 
como una combinación fructífera a la hora de comunicar con el público. “La gente 
prefiere lo que conoce”, argumentaba un estudio sobre el público del Pennsylvania 
Museum ya en 19296. La exposición escenográfica tiende a sugerir y a recrear el 
hogar, a escala real, mediante una obra efímera que permite evocar otras realida-
des. Escena, ésta sin actores, que invita a los visitantes a que la habiten men-
talmente, y esta cualidad le ha dado, desde el principio, gran aceptación popular. 
Sin embargo, como en el teatro, la escena tiene su propio ámbito: se presenta tras 
la ‘boca del escenario’ y, generalmente, se puede ver pero no tocar. El artificio 
representado por la cuerda o la cadena que separa el mundo real del mundo imagi-
nario, no es más que un indicador para señalar que más allá empieza otro mundo, 
distinto y distante. Por ello, el montaje queda anclado a lo inaprensible. Y la 
recepción del mensaje expositivo en términos arquitectónicos es, la mayoría de 
las veces, insustancial y alejada de la esencia de lo que la arquitectura real 
puede expresar.
Las limitaciones surgen a partir del momento en que se inhibe el movimiento y con 
éste los restantes sentidos, reduciendo la experiencia del espacio exclusivamente 
a la esfera visual. “El ojo (…), tiende a relegar los objetos a la distancia, a 
convertirlos en pasivos: así lo que está siendo visto queda reducido a una imagen 
–de una frialdad glacial-”7. Los objetos están privados de función: sillas en las 
5 Algunos ejemplos de entornos en los que se presentan habitualmente espacios domésticos 
completos ya se han mencionado en otros capítulos: la Galeria Art Nouveau de Samuel Bing 
en París (a principio de siglo XX), la Exposición Universal de París de 1900; la Primera 
exposición Internacional de Artes Decorativas de Turín (1902); las diferentes convocatorias 
del Salon d’Automne en París -desde principios del siglo XX hasta mediados del mismo siglo-, 
así como las ediciones de las Triennale de Milán, entre otros muchos ejemplos.
6 “Visitors to Pennsylvania Museum Express Preference for Period Rooms”, Art News, vol. 28, 
7/12/1929, p. 9 (en PILGRIM, Dianne H.: “Inherited from the past: The american Period Room”, 
The American Art Journal, vol. 10, núm. 1, mayo, 1978).
7 LEFEBVRE, Henry: “The production of space” [1974], en HAYS, Michael: Architecture Theory 
since 1968, The MIT Press, Cambridge, Mass., Londres, Ing., 1998, p. 179.
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que no tenemos derecho a sentarnos, armarios que nunca vamos a poder abrir… Se 
trata de ‘objetos’ al pie de la letra (en contraposición a ‘persona’ o ‘sujeto’): 
aquello que es distinto de mí. En este sentido, los objetos expuestos, signos del 
proceso de comunicación representado por la exposición, son mudos, están cerrados 
en sí mismos, están inertes. Así las escenas ‘arquitectónicas’ no son más que en-
tornos petrificados, en los que no se mueve nada, excepto la mirada del espectador. 
El diálogo con el público prácticamente no existe: la interpelación expositiva es 
unilateral. La reproducción, extraordinariamente fiel, no deja espacio a la pre-
gunta o a la duda: todo está representado al detalle. Frecuentemente, a pesar de 
estar totalmente decoradas, las salas trasladan una sensación de ausencia o de 
vacío. En su inmovilidad, aluden de algún modo a lo permanente, a lo acabado, a 
la tristeza del monumento.    
Esta presentación de la estancia interior parece remitir al instante en el que se 
llega a una particular habitación en las exposiciones orales sobre viviendas de 
los encuestados por Linde y Labov en su estudio de 19758. Según éste, no se accede 
nunca a las estancias, sólo se observan desde el quicio de la puerta. “Entrar es 
ver”9, dice Le Corbusier, aludiendo al momento revelador de la transición entre un 
espacio y otro. Sin embargo, la secuencia del acceso en las exposiciones orales 
de los neoyorquinos se inserta en un discurso continuo, hilvanado por el recorri-
do interior. El acceso a cada sala se produce tras un caminar por un pasillo, un 
vestíbulo, una sala y antes de seguir transitando hacia otro lugar. Es un foto-
grama parcial de una película en movimiento. En la exposición escenográfica, no. 
A pesar de sus limitaciones, algunos arquitectos han encontrado en la escenogra-
fía expositiva un entorno sobre el cual reflexionar y han desarrollado montajes 
que trascienden el modelo del que supuestamente derivan. Arquitectos que, con 
ánimo de retener la mirada del público y provocar su vacilación, pregunta o in-
quietud, han formulado respuestas distintas utilizando ese mismo lenguaje. 
8  LINDE; LABOV: Op. Cit.
9 COLOMINA, Beatriz: Privacy and Publicity: modern architecture as mass-media, MIT Press, 
Cambridge, Mass.,  Londres, Ing., 1994. 
The Tessé Room, París, 1768-1772; The Landowne Dining Room, Londres, 1766-1769; The McKim, Mead and 
White Stair Hall, Buffalo, 1884; The Frank Lloyd Wright Room, Wayzata, Minessota, 1912-1914,  
Metropolitan Museum of Art, Nueva York
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Period Rooms y exposición de ‘ambientes’
De doble cometido -la presentación de piezas de mobiliario originales en contexto 
y la escenificación de entornos domésticos imaginados o históricos-, la realiza-
ción de ‘escenas’ en las exposiciones se origina en Alemania10 pero se populariza 
en Europa y en Estados Unidos a lo largo del siglo XX, tanto para la presentación 
de interiores históricos como de entornos contemporáneos. 
En Estados Unidos el auge de las period rooms es especialmente notable. Según Ba-
zin11, los americanos necesitan evocar un ambiente que acompañe a los objetos para 
impregnarse de un pasado que no poseen. El primer museo americano en presentar 
de forma amplia y sistemática salas de época fue el Metropolitan Museum of Art 
de Nueva York, con la abertura de su American Wing (ala americana), en 1924, con 
varios ejemplos de éstas12 sobre estilos coloniales americanos. 
El conjunto tuvo un efecto profundo en los museos y coleccionistas americanos que 
empezaron a comprar y a exhibir ambientes de este tipo en sus instalaciones13. 
La mayor parte de las salas, todavía en exposición hoy en día, son de material 
original adquirido a los propietarios de los edificios. Otras, son recreaciones 
que pretenden mostrar obras originales de arte decorativo en entornos acordes. 
“Muchas de las habitaciones se instalaron principalmente como galerías en las 
que exhibir conjuntos de mobiliario seleccionados de las colecciones del museo, 
situados en escenas de manera que expresaran un determinado estilo”14. Actual-
mente, el museo muestra desde una antigua habitación romana proveniente de unas 
excavaciones cercanas a Pompeya (adquirida por el museo en 1903) hasta la sala de 
la casa Little15, de Frank Lloyd Wright, de 1912 (adquirida en 1972).
10 El museo de Nuremberg (1888), el Kaiser Friedrich Museum (1897), el Museo Nacional de 
Múnich (1900), el Museo Nacional Suizo en Zúrich (1898) o el Nordiska Museet en Estocolmo 
(1873) fueron los primeros en utilizar escenografías para explicar la historia y las artes.
11 BAZIN, Georges: Le temps des musées, Desoer, Lieja, Bruselas, 1967. 
12 Aunque en 1906 el Metropolitan ya había exhibido una habitación realizada con paneles 
de madera, original del pueblo suizo de Flims, así como una habitación barroca del Palazzo 
Sagredo de Venecia. 
13 Poco después de su inauguración, Filadelfia (1928), Boston (1928), Brooklyn (1929), Bal-
timore (1930) y San Luis (1930), entre otros, mostrarán sus propias habitaciones de época 
(en PILGRIM, Op. Cit.). 
14 “(…) en el Metropolitan el visitante nunca está frente a reproducciones y puede estar 
seguro de que todas las piezas que se exhiben en las habitaciones son originales. Es sólo 
el contexto, el arreglo, el que puede ser una reinterpretación del comisario” (de MONTE-
BELLO, Phillippe: “Introduction” en Period Rooms in the Metropolitan Museum of Art, Yale 
University Press, New Haven, Londres, 2004 [1996]).
15 The Frank Lloyd Wright Room, Wayzata, Minnesota, 1912-1914. En 1971, la casa Little tuvo 
que ser demolida. El museo compró el edificio antes de la demolición y repartió sus ha-
bitaciones en diferentes museos americanos. Mientras que los primeros ejemplos de period 
rooms del Metropolitan priorizaban las asociaciones históricas que evocaban (en detrimento 
de su autenticidad o excelencia como obras de arte), cuando el museo adquiere esta habi-
tación en 1972, el criterio para coleccionar habitaciones había cambiado. Según el museo, 
la habitación ofrece a los visitantes la oportunidad de “tener la experiencia de un espa-
cio doméstico diseñado por Wright, un placer raramente al alcance del público en general” 
(MONTEBELLO, 1996, Op. Cit.). Los muebles y otros objetos de la habitación se han instalado 
según una planta que Wright diseñó para la casa y una fotografía del interior que apareció 
en In the Nature of Materials (1942). 
Henry van de Velde, salon fumador, Galeria L’Art Nouveau, París, 1895; y comedor, L’Art Nouveau, París, 1895
Eugène Gaillard, comedor, L’Art Nouveau, Exposición Universal, París, 1900
Eliel Saarinen, Comedor, Exposición The architect and the industrial arts, 1929, Metropolitan Museum of 
Art, Nueva York
Franco Albini, Giancarlo Palanti, Renato Camus y Paolo Masera, Estudio Biblioteca, V Triennale di Milano, 
Milán, 1933 
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Inicialmente, las habitaciones podían recorrerse y, por tanto, podía tenerse una 
experiencia sensorial total de las mismas. Hoy en día, por cuestiones de seguri-
dad y preservación, ya no es posible. Una barrera limita el acceso al visitante, 
que sólo puede observarlo desde un único punto de vista, como si se tratara de 
un escenario o de un cuadro tridimensional. 
Paralelamente al fenómeno period rooms, tanto en Europa como en América, la ma-
yoría de los acontecimientos expositivos, durante la primera mitad del siglo XX, 
tienden a presentar la arquitectura interior como escenografías completas: am-
bientes decorados integralmente y amueblados con piezas de cuidado diseño. Tanto 
los Salons de París como la Trienal de Milán, y las exposiciones internacionales, 
galerías privadas o museos muestran lo que vendrá a llamarse ‘ambientes’ inte-
riores o ‘conjuntos’ mediante los cuales se expone el nuevo entorno doméstico y 
sus enseres. 
La mayoría de los arquitectos modernos realizará salas de este tipo en las que, 
más que una nueva concepción espacial, se mostrará el nuevo vocabulario, sus 
elementos y relaciones, a través de los nuevos objetos de diseño. En ese interior 
modelo, circunstancial y efímero, que no es de nadie pero es de cualquiera, por un 
momento, el visitante se convierte en actor y puede imaginar, como en el teatro, 
nuevos modos de habitar. El individuo se reconoce en ese mundo aparte y por ello 
se complace en su contemplación.
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Objetos felices
Si en Europa, a partir de los años treinta, los experimentos en diseño expositi-
vo disminuyen, en Estados Unidos, gracias al liderazgo del Museum of Modern Art 
de Nueva York, aparecerán nuevos modos de mostrar arte, diseño y arquitectura 
que seguirán cuestionando la tradición museográfica dominante. Con la voluntad 
de introducir el arte moderno en América en todas sus vertientes, el MoMA desa-
rrollará no sólo acciones que difundan su conocimiento sino que, recogiendo el 
testigo europeo, promoverá un diseño expositivo en línea con los contenidos que 
pretende impulsar. 
El desarrollo de la promoción de lo moderno en Estados Unidos se produce en para-
lelo a un boom en la construcción. Al finalizar la Segunda Guerra Mundial, la eco-
nomía americana se dirige a la industria y a la sociedad de consumo. Entonces se 
lleva a cabo “el mayor programa de viviendas que se ha visto nunca en el mundo”16: 
entre 1947 y 1957 se preveía la construcción de diez millones de viviendas nuevas, 
aproximadamente un millón por año17. Al mismo tiempo, infinidad de nuevos productos 
para el hogar están al alcance de la población en general, fruto de las produc-
ciones en serie y la bonanza económica. Como consecuencia, la atención cultural y 
productiva del país se centra eminentemente en el tema de la casa y lo doméstico. 
Sin embargo, la modernidad es todavía patrimonio exclusivo de determinadas 
élites culturales. La parte más conservadora de la población americana sigue 
asociando el lujo y el confort al mobiliario tradicional y vinculando la simpli-
cidad y funcionalidad de los objetos modernos a la precariedad de los años de 
la Depresión. No será hasta la década de los años cincuenta cuando la sociedad 
americana empiece a asumir los productos del diseño moderno con una cierta nor-
malidad y a aceptar que éstos formen parte de su cotidianeidad. 
El aumento exponencial del consumo después de la guerra va acompañado de un en-
cendido debate social acerca del ‘buen diseño’, con el cual las entidades cultura-
les del país quieren influenciar en los gustos de los consumidores. La pretensión 
es educar al público en cuanto al ‘buen gusto’ en el interior doméstico, princi-
palmente a través de exposiciones que además promuevan el consumo de productos 
americanos. El mensaje que se traslada es claro: “La mejor inteligencia moderna 
puede ser útil resolviendo los problemas del marco de nuestras vidas (…), puede 
llevar a una nueva forma de belleza propia -una belleza tan expresiva de nuestros 
días y tan satisfactoria como cualquier otra forma de belleza creada en el pasa-
do-. Una nueva forma de arte, en otras palabras”18. 
Para conseguirlo, varias instituciones culturales (con el Museum of Modern Art 
de Nueva York a la cabeza) desarrollarán diversas actividades a fin de explicar 
el significado de la palabra ‘moderno’ y promover su aprecio19. Algunos grandes 
16 AUERBACH, Alfred: “An exhibition of home furnishing selected by the Museum of Modern 
Art, New York, for the Merchandise Mart of Chicago”, Arts and Architecture, marzo, 1950.
17 Ibid.
18 RICHARDSON, E.P.: “Introduction”, An exhibition for Modern Living, catálogo de la expo-
sición, Detroit Institute of Arts, Detroit, 1949. 
19 “What is Modern?”, Pathfinder, news magazine, 5 de octubre de 1949, p. 42 (en Oldmagazi-
nesarticles.com, 01/11/2013) 
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almacenes y fabricantes americanos reconocerán a su vez como una oportunidad la 
promoción y difusión del diseño contemporáneo y, en solitario o en colaboración 
con algún museo, realizarán diferentes acciones expositivas que ahondarán en la 
transmisión del mismo mensaje e influir en la producción y el consumo. 
Desde antes de la Segunda Guerra Mundial, el MoMA venía celebrando diversas 
exposiciones dirigidas a asociar el buen diseño con la economía de recursos20. 
En 1938, inició una serie de exposiciones itinerantes titulada Useful Household 
Objects under 5$ (Objetos útiles del hogar por debajo de 5$). En 1940, organizó 
la importante exposición Organic Design in Home Furnishings (Diseño orgánico de 
mobiliario del hogar) y el concurso vinculado a la misma sobre nuevos diseños 
para el hogar con los últimos materiales y técnicas21. Entre 1941 y 1944 dos ex-
posiciones itinerantes basadas en este show circularon por todo el país (Manu-
facturing Modern Furniture y Furniture Design Today). En 1942, el MoMA desarrolló 
una serie de exposiciones itinerantes titulada What is Good Design? (¿Qué es buen 
diseño?). Edgar Kauffmann Jr., quien se convirtió en director del departamento de 
Diseño en 1946, organizó un concurso internacional sobre mobiliario de bajo coste 
en 1948. Y en 1950 se puso en marcha un programa plurianual que se convertiría 
en referencia ya que significó la primera colaboración directa entre un museo y 
unos grandes almacenes para la exposición permanente de los mejores productos de 
diseño moderno22. 
Mostrar en unos grandes almacenes una exposición de objetos de diseño explícita-
mente seleccionados por un museo de arte moderno23 es un gesto que pretende influir 
de forma directa y rápida en la promoción pública del ‘buen diseño’ así como fo-
mentar un determinado tipo de consumo e incidir en su producción. 
En este contexto, un matrimonio de arquitectos, pertenecientes a la segunda gene-
ración del Movimiento Moderno, sabrá expresar con nuevas declinaciones los valo-
res del espacio y del objeto. Así como museos y grandes almacenes, instituciones 
antagónicas de la modernidad, ambos creados para la exposición de productos, fun-
dirán alta y baja cultura en una operación común, los Eames utilizarán lenguajes 
de exposición híbridos. En sus múltiples muestras confundirán intencionadamente 
los conceptos de obra de arte y objeto común; objeto encontrado y producto en 
serie, aportando una estimulante y definitiva brisa de aire fresco, cordialidad y 
humanidad a una estética moderna falta de los pequeños detalles de lo cotidiano.
20 El museo creó su departamento de diseño industrial en 1940 y nombró a Eliot Noyes como 
su primer director. Su primera exposición fue la Organic Design in Home Furnishing.
21 Concurso ganado por Charles Eames y Eero Saarinen en las dos categorías planteadas. El 
MoMA colaboró con diversos centros comerciales para la posterior producción y venta de los 
diseños ganadores. 
22 Citado por Edgar Kaufmann Jr., director de departamento de Diseño Industrial del Museum 
of Modern Art en la conferencia inaugural en el Merchandise Mart de Chicago, en 1950. En 
“News from Good Design”, The Museum of Modern Art, The Merchandise Mart, enero 1950, Nota 
de prensa (http://www.moma.org, 01/11/2013). 
23 El artículo sobre la muestra de la revista Arts & Architecture se titula “Una exposi-
ción sobre mobiliario para el hogar seleccionado por el Museum of Modern Art de Nueva York 
para el Merchandise Mart de Chicago”, y no deja lugar a la duda sobre la calidad artística 
de los objetos presentados a través de la selección previa de un museo de arte (Arts and 
Architecture, marzo, 1950).
New Furniture designed by Charles Eames
Museum of Modern Art, 1946
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Charles y Ray Eames diseñaron multitud de exposiciones a lo largo de toda su vida. 
Sus muestras, como su obra, dotaban de una nueva luz a los temas más variados: una 
silla, un personaje o el propio universo. Su mirada era siempre inédita y próxima, 
con una especial atención a la expresión clara y comprensible del conocimiento. 
Respecto de la disciplina24, sus exposiciones trataron exclusivamente el tema del 
diseño interior y el mobiliario. Pero su capacidad para dotar de poder sensible a 
cualquier objeto físico, producto de la mano del hombre o de la naturaleza, y su 
comprensión de la arquitectura como el entorno en el que la vida se desarrolla, 
dio al diseño de exposiciones un vuelco. Los escenarios que construyeron en los 
museos de arte tendieron, con los años, a convertirse en entornos de ficción, como 
los sueños o las pinturas, mientras que sus exposiciones comerciales en planta 
libre se convertían en la casa de todos. 
1946 _ New Furniture Designed by Charles Eames _ Charles & Ray Eames _ Museum of 
Modern Art _ Nueva York
En 1946, el Museum of Modern Art de Nueva York dedica al mobiliario de los Eames 
la primera exposición que consagra a un diseñador en solitario. 
Charles y Ray Eames llevan años experimentando en su despacho californiano con 
distintos prototipos de mobiliario de madera contrachapada. Tras haber ganado, en 
1940, junto con Eero Saarinen, el concurso “Organic Design in Home furnishing”25 y 
haber visto frustradas las posibilidades de construcción de los modelos vencedo-
res, los Eames habían decidido investigar su producción en solitario. En conexión 
con la Evans Products Company, a finales de 1945, estaban intentando la fabricación 
y comercialización de algunas de las piezas. George Nelson, el nuevo director de 
la Herman Miller Furniture Company y Eliot Noyes, director de diseño industrial 
en el MoMA, conocen sus prototipos de madera contrachapada cuando los Eames están 
promocionándolos en Nueva York y Noyes decide dedicarles una muestra breve en el 
museo al cabo de unos meses. 
La exposición New Furniture Designed by Charles Eames26 mostraba los resultados 
de la nueva técnica del contrachapado de la madera aplicada al mobiliario en la 
que los Eames estaban trabajando. Se expusieron prototipos de sillas de madera de 
cuatro patas (la posteriormente llamada silla Eames), sillas de madera con patas 
24 Los Eames desarrollaron una intensa actividad profesional respecto al diseño de exposi-
ciones que no tenían que ver con la arquitectura. Sus exposiciones más conocidas son, entre 
otras: Glimpses of the USA (1959); Mathematica: a world of numbers… and beyond (1961); IBM 
Pavillion (1964); Nehru: his life and his India (1965); Copernicus exhibition (1972); Isaac 
Newton (1973); The world of Franklin and Jefferson (1976). 
25 “Sus diseños proponían por primera vez el uso de formas de madera contrachapada adap-
tadas al cuerpo humano. El jurado, al otorgarles el premio, decidió que los diseños podían 
ser construidos, aunque nadie, incluidos los expertos técnicos presentes, sabía exacta-
mente cómo hacerlo. Según las condiciones del concurso, los diseños vencedores debían ser 
producidos y puestos a la venta. El siguiente paso era, por tanto, buscar la manera de pro-
ducirlos” (Arts & Architecture, septiembre, 1946). En el jurado estaban entre otros Alvar 
Aalto y Marcel Breuer.
26 New Furniture Designed by Charles Eames, Museum of Modern Art, Nueva York, 13 al 31 de 
marzo de 1946.
Tambor de rodamiento mostrado en la exposición
Paneles de la exposición mostrando el tratamiento y pruebas 
realizados a los materiales y piezas. Fotografía del movimiento 
de la silla  
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metálicas, sillas apilables, mesas y taburetes a juego, presentados en madera 
natural o en una variedad de colores primarios. La muestra incluía también una 
línea de mobiliario infantil. 
Por lo novedoso del material y de la técnica, la exposición debía ser muy didácti-
ca y convencer al público de la fiabilidad y utilidad de las piezas que mostraba. 
El objetivo, tanto de los diseñadores como del museo, era difundir la existencia 
de los nuevos diseños y promover su valoración por parte de los visitantes. Por 
ello, además de los objetos de mobiliario, la muestra incluía paneles que des-
cribían el proceso de producción junto con gráficos y mensajes tranquilizadores 
respecto a la durabilidad de los modelos y a la seguridad de la técnica empleada: 
“las resinas adhesivas son las mismas que las que usa el ejercito”; “los diferen-
tes tipos de ensamblaje se testean mediante centenares de miles de vibraciones”; 
o anunciaban las innovaciones en el uso de los mismos: “el usuario puede modi-
ficar la inclinación del respaldo de la silla simplemente desplazando su propio 
peso”27. Un ruidoso aparato demostraba además, in situ, la integridad estructural 
de la silla haciéndola girar continuamente en el interior de un tambor28. Imáge-
nes fotográficas estroboscópicas, piezas tridimensionales de madera contrachapada 
y gráficas u objetos demostrativos diseñados por Herbert Matter, completaban la 
explicación. 
Por lo demás, los muebles se exhibían mediante agrupaciones convencionales, tal 
como se dispondrían en el hogar o en la oficina: conjuntos formados por tres o 
cuatro sillas, situadas alrededor de una mesa central. Algunas sillas o mesas, 
tal como había hecho Bayer algunos años antes, trepaban por las paredes. 
Los grupos de mobiliario estaban colocados en un espacio diferenciado del lugar por 
el que circulaba el visitante: sobre una estrecha plataforma longitudinal alzada 
-paralela al recorrido del público- o al mismo nivel, como salas completas aparte 
tras una retícula de cables de acero. Siguiendo la tradición de las exposiciones 
de artes decorativas, los muebles de los Eames configuraban ‘ambientes’ domésticos 
separados y no accesibles al público; escenas del hogar posibles, como decorados 
de teatro. El mensaje moderno era todavía extraño y seguía siendo necesario hacer 
explícito, mediante su situación distante, el valor de “obra de arte” de las piezas 
presentadas. Sin embargo, sus montajes ‘sugerían’ más que ‘reproducían’ interiores 
domésticos. El entorno era neutro; destacaban las piezas, más que la decoración. Y, 
aquí y allá, alguien había añadido detalles ordinarios, sutiles muestras de huma-
nización: un centro de frutas, un jarrón de flores naturales, una planta, un cuadro…
Se conserva una fotografía que indica, no obstante, algo que contradice la dis-
posición escenográfica: se observa el cuerpo de una mujer, quizá la misma Ray, 
sentada en una silla, situada en el espacio del visitante, frente a una mesa baja 
con un centro, fumando. Su posición no parece ajena a la escena que tiene delante: 
un escenario de mobiliario completo. Es más, podría decirse que se encuentra en 
una sala de estar, con diferentes zonas, ante el reflejo de un espejo cuadriculado. 
El conjunto de los dos ambientes, visto así, forma un todo. Los límites entre la 
escena y el recorrido museográfico se diluyen.
27 Citado en NEUHART, John; NEUHART, Marilyn; EAMES, Ray: The work of the office of Charles 
and Ray Eames, New York, Thames and Hudson, 1989.
28 Ibid.
Herbert Matter, Montaje gráfico mostrado en la exposición New Furniture designed by 
Charles Eames, 1946
Herbert Matter, Portada de Arts & Architecture, septiembre de 1946
Charles & Ray Eames, Exhibition for modern living, Detroit Institute of Arts, 1949 
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Una de las obras más bonitas de la exposición es un montaje tridimensional29 rea-
lizado por Charles Eames y Herbert Matter. Consiste en un marco dentro del cual 
cuelgan unas piezas y partes de mobiliario sujetas con unos cables prácticamente 
invisibles. El marco se sitúa frente a un collage que, a su vez, reproduce, me-
diante diversas fotografías, fragmentos de elementos diseñados por los Eames. Las 
piezas suspendidas, ligeras y muy delgadas, casi parecen de papel. Y la suma de 
los dos elementos, dentro del marco, se presenta como un cuadro tridimensional, 
abstracción completa del mobiliario. 
Las repercusiones de la exposición, primera muestra pública del mobiliario, son 
múltiples: se escriben multitud de artículos exaltando los nuevos diseños y dán-
dolos a conocer. Eliot Noyes, en un artículo publicado algunos meses después, era 
contundentemente claro: “Charles Eames ha diseñado y producido el grupo de mobi-
liario más importante que se haya desarrollado nunca en nuestro país”30. Y, sobre 
todo, los Eames sellan con la Herman Miller Furniture Company un pacto contrac-
tual que significará la verdadera salida al mercado del producto y una relación 
que fructificará a lo largo de muchos años. 
1949 _ Exhibition for modern living _ Charles & Ray Eames _ Detroit Institute of 
Arts _ Detroit
En 1949 el Detroit Institute of Arts organizó la exposición An Exhibition for Modern 
Living31 (Una exposición para la vida moderna), comisariada por Alexander Girard. El 
objetivo de la muestra estaba en línea con las actuaciones del MoMA: mostrar diseño 
moderno de calidad y difundirlo entre el público. Girard invitó a los Eames y a otros 
diseñadores del momento a presentar sus trabajos32. Saul Steinberg elaboró para la 
muestra una serie extraordinaria de ilustraciones. Sus satíricos dibujos para el 
catálogo hacían alusión al desorden en los gustos de la sociedad americana y la 
confusión de estilos existente entre la gente. La exposición presentaba todo tipo 
de objetos útiles para la vida moderna (más de dos mil33), con el mismo cuidado y 
respeto con el que se mostraban, habitualmente, las obras de arte. Se trataba de 
exhibir los productos que ya estaban presentes en el mercado aunque eran todavía 
difíciles de encontrar, con un precio medio de entre 10 o 15 dólares. 
Los Eames diseñaron y montaron en la exposición una habitación completa con parte 
de su mobiliario. Se trata de un comedor de características similares al presen-
tado en 1946 en el MoMA: varias sillas alrededor de una mesa, la chaise, las uni-
dades de almacenamiento… La escena se sitúa, de nuevo, individualizada y separada 
del recorrido de los visitantes por una estructura ligera que sirve de soporte a 
las luminarias que la enfocan. El entorno sigue siendo neutro, blanco y homogé-
neo, pero definido por un límite claro que actúa de marco. Los muebles son piezas 
29 Que también sirvió de inspiración para la portada de la revista Arts & Architecture de 
septiembre de 1946.
30 Arts & Architecture, septiembre, 1946.
31 An Exhibition for Modern Living, Detroit Institute of Arts, Detroit, 11 de septiembre a 
20 de noviembre de 1949.
32 Alvar Aalto, George Nelson, Bruno Mathsson, Jens Risom, Eero Saarinen y Florence Knoll. 
33 Arts & Architecture, septiembre, 1946. 
Ray Eames, dibujo preliminar sobre la exposición 
An Exhibition for modern living, 1949
Charles & Ray Eames, Sala de exposición de Herman Miller, 
fachada y planta, 1949
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depositadas en el lugar pero no lo delimitan. Una de las paredes, sin embargo, 
recibe un tratamiento singular: está colmada de una pequeña pieza-colgador que 
forma una retícula y sirve para suspender cosas: una máscara, un cuadro, unas 
flores o una gorra. No se trata de una pared ‘decorada’ sino de una trama gráfica, 
una pieza plana compositiva en sí.  
Los dibujos de mobiliario de Ray dan alguna pista más sobre cómo se planteaban 
el proyecto del interior. Sobre un entorno completamente blanco y neutro, las 
piezas y los muebles parecen, más que objetos, simples manchas de color que que-
dan depositadas en el espacio. Se superponen y entremezclan, en una composición 
abstracta que no pretende ser descriptiva sino evocativa. Se enfatiza la ligereza 
de los elementos, su pureza formal: rectángulo, cuadrado, estrella…, y el color. 
George Nelson describe la habitación de los Eames como “no tanto una representa-
ción literal de una habitación sino la expresión de una actitud, evocada mediante 
el uso de un vocabulario personal y especial”34.
1949 _ Showroom para Herman Miller _ Charles & Ray Eames _ California
Una de las consecuencias de la relación que se establece entre el matrimonio 
Eames y los propietarios de la Herman Miller Furniture Company es el encargo de 
su nueva sede de exposición o showroom en la Costa Oeste, en el 8.806 de Beverly 
Boulevard, en West Hollywood35.
El edificio, construido de nueva planta, alberga una sala única prácticamente cua-
drada (20 m de ancho por 24 m de largo), con estructura de acero y fachada acris-
talada a la calle, orientada a norte. El frente recuerda la Case Study house núm. 
8 construida durante ese mismo año: un damero de vidrio de diferentes calidades 
y opacidades permite la entrada de luz natural a lo largo del día y su combina-
ción, según la necesidad. Las dos paredes de ladrillo laterales se han dejado al 
descubierto en el exterior y pintado de blanco en el reverso. Las particiones in-
teriores, paneles blancos flexibles, pueden fijarse en distintos puntos mediante una 
retícula de inserciones incorporada al techo y forjado. Unos lucernarios circulares 
de 2 m de diámetro suplementan la necesidad de iluminación. 
La arquitectura, como los entornos expositivos en los que habían estado traba-
jando anteriormente, se presenta neutra, dispuesta a ceder el protagonismo a los 
objetos de diseño, finalidad última del proyecto. 
Hay muy pocos muebles y, a diferencia de las exposiciones para museos de arte, 
aquí las piezas no se sitúan en espacios separados, no se construyen escenogra-
fías distantes. La sala de exposición se configura como el interior de una enorme 
casa, con muchos y distintos ambientes, en la que el visitante es generosamente 
invitado a entrar. Los tabiques exentos subdividen el espacio parcialmente, sin 
por ello compartimentarlo. Los planos no se cruzan entre sí, tal como sucede en 
34 Citado en KIRKHAM, Pat: Charles and Ray Eames. Designers of the twentieth Century, Mas-
sachusetts Institute of Technology, Massachusetts, 1995.
35 En 1976 la sala de exposición se trasladó al Pacific Design Center de Melrose Av., West 
Hollywood, diseñado por Cesar Pelli.
Charles & Ray Eames, Sala de exposición 
de Herman Miller, 1949
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las casas de Mies -que los Eames indudablemente conocían-. El lugar se entiende 
como un todo único, diáfano, abierto y fluido, en el que el público construye por 
sí mismo la lógica de su recorrido. Un mural compuesto por fotografías de árboles 
y una enorme imagen de un interior doméstico, a modo de trompe-l’oeuil, simulan 
un exterior frondoso y una profundidad ficticia36. 
Tal como harán también en su casa, en Pacific Palisades, añaden a ese interior 
todo un mundo de formas provenientes de la naturaleza, del arte popular, de la 
imaginería infantil… Esculturas de alambre de Giacometti, una antigua veleta, 
vasijas etruscas, estrellas de mar, un cuadro de Kandinsky, malezas del desierto, 
barcos y mariposas de papel y multitud de plantas, se disponen junto a los exqui-
sitos muebles de diseño para conformar lugares a los que uno podría perfectamente 
sumarse porque parecen ya ocupados o humanizados. El conjunto de esas pequeñas 
cosas evoca la intimidad propia de lo doméstico, aporta al interior la cualidad 
de lo vivido. Hace que lo que vemos nos sea más cercano, más cómplice. 
No puede afirmarse que los elementos de mobiliario estén expuestos. Lo que se está 
presentando es una nueva concepción del espacio interior, un espacio interior mo-
derno y habitable; una arquitectura cordial con el ser humano37. 
1950 _ Good Design Exhibition _ Charles & Ray Eames _ Chicago Merchandise Mart 
_ Chicago
El programa Good Design nace como fruto de un acuerdo entre el Museum of Modern 
Art de Nueva York y los grandes almacenes The Mart, de Chicago, y tiene como ob-
jetivo “presentar los mejores ejemplos de diseño moderno en mobiliario para el 
hogar” y estimular “el aprecio y la creación de los mejores diseños entre los 
fabricantes, diseñadores y comerciantes. Ya que la exposición va a centrar la 
atención de toda América en las cosas buenas creadas por la industria del mobi-
liario del hogar (…)”38. El programa contemplaba varias muestras alternativas en 
cada una de sus sedes39. 
Se organizó un concurso en el que podían participar diseñadores, fabricantes y dis-
tribuidores. Un jurado (formado por Edgar Kaufmann Jr., director del departamento 
36 Charles Eames visitó en 1947 la retrospectiva que el MoMA dedicó a Mies van der Rohe 
y quedó vivamente impresionado (ver: Arts & Architecture, diciembre 1947). Peter Smith-
son comenta que fue probablemente esta visita la que le hizo modificar el proyecto de su 
casa, demasiado parecido a uno de los proyectos presentado por Mies (en Peter Smithson, 
conversaciones con estudiantes, Gustavo Gili, Barcelona, 2004). En todo caso, el uso de 
trompe-l’oeuil visuales en el showroom de Herman Miller alude directamente a los enormes 
foto-murales que Mies utilizó en aquella exposición y que se analizan en capítulo aparte. 
37 Ver JOVER, Cristina: “Arquitectura Cordial”, El Punt Avui, Barcelona, 15/11/2011. 
38 “Museum of Modern Art and the Merchandise Mart announce continuing series of exhibi-
tions in a joint program ‘Good Design’”, nota de prensa original, 10 de noviembre de 1949 
(www.moma.org, 01/11/2013).
39 Ibid. El programa establecía tres eventos por año: uno durante el invierno, otro en el 
mes de junio y otro en noviembre basado en las dos exposiciones anteriores. Los dos primeros 
se celebrarían en el Mart de Chicago y el último se produciría simultáneamente en el MoMA 
y en Chicago. El programa se inició en 1950 y duró cinco años.
Charles & Ray Eames, Good Design Exhibition, 
Chicago, 1950
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de Diseño Industrial del Museum of Modern Art, Meyric Rogers, comisario de artes 
decorativas del Art Institute de Chicago y Alexandre Girard, arquitecto) seleccio-
naría, entre la producción americana del momento, los mejores diseños: “(…) hechos 
para la vida contemporánea, respecto a su utilidad, los métodos de producción, los 
materiales y el gusto avanzado del presente”40. No había premios para ninguna cate-
goría. El convenio especificaba además que “cada año un diseñador capacitado sería 
seleccionado por el museo para crear el entorno y la iluminación de la exposición 
en The Mart. De este modo, conceptos nuevos sobre la exposición de los productos 
para el hogar serán presentados al mercado así como al público en general”41. La 
instalación inaugural de Chicago, abierta el 17 de enero de 1950, fue encargada al 
Eames Office42.  
El entorno expositivo dista mucho de parecer un centro comercial, más bien se 
aproxima a la sobriedad de las exposiciones de un museo de arte. Se trataba de 
acomodar en el espacio disponible (unos 500 m2 libres con todas las instalacio-
nes vistas), sin cambios mayores en la arquitectura, los artículos seleccionados 
-objetos para el hogar de todo tipo, desde una jabonera a un diván: mobiliario, 
alfombras, lámparas, aparatos, vajillas, cristalerías o telas-. 
La muestra, ubicada en la décimo primera planta de los grandes almacenes, parece 
contener pocas piezas. El espacio, parcialmente enmoquetado, se presenta libre de 
particiones, ocupado por contados objetos colocados a una cierta distancia los unos 
de los otros. Los contrastes en la iluminación contribuyen a resaltar las piezas, 
destacan la división del espacio en distintas áreas y crean entornos de intimidad. 
A diferencia de otros interiores de los Eames colmados de pequeños elementos, 
aquí cada vista es una composición de mínimos. 
La entrada ofrece un frente de composición marcadamente horizontal, inmaculada-
mente blanco. Cuidadosamente dispuestos, se presentan una escultura de una virgen 
con niño -de origen probablemente medieval-, la Composición número 30 de Kand-
insky, una mesa sobre la que reposa un centro y algunos tiestos con plantas. A 
continuación, un panel, también marcadamente horizontal, reproduce a gran escala 
fotografías de utensilios: unas tijeras, un tenedor, una silla Windsor, una silla 
Thonet… Los tamaños de las cosas se modifican enfatizando la forma de los objetos, 
más que su uso. Es toda una declaración de principios: los objetos de diseño del 
presente se yuxtaponen a reconocidas piezas de arte y se muestran al mismo nivel. 
Un amplio sofá frontal nos permite contemplar la escena con calma.
Unas mesas negras, bajas, estrechas y muy largas presentan piezas de cristalería, 
por un lado, y vajillas de porcelana blanca, por otro. Parecen objetos dispues-
tos para su uso (los objetos podían cogerse para su mejor observación). Más allá, 
tras una cortina de cordel, sobre unos soportes blancos, bajos y cuadrados, se 
disponen todo tipo de utensilios diversos cuidadosamente dispuestos. Varias telas 
gruesas, a modo de cortinas, conforman el límite del recinto. Otro sector, forrado 
40 Ibid.
41 Ibid. 
42 En noviembre del mismo año, los Eames instalaron la exposición en el Museum of Modern 
Art de Nueva York usando varios de los mismos objetos. La muestra abrió el 21 de noviembre 
de 1950 y cerró el 28 de enero de 1951.
Charles & Ray Eames, Good Design Exhibition, Chicago, 1950
Escaparate para Carson Pirie Scott, Chicago, 1950
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de paneles acústicos perforados de color claro, sirve para la presentación de múl-
tiples herramientas e instrumentos. Éstos se disponen sobre la pared reticulada, 
formando composiciones muy buscadas. 
En total, se muestran alrededor de 150 piezas43. La mayoría sobre mesas, otras en 
vitrinas, otras representadas en paneles fotográficos, engrandecidas o reducidas. 
Algunas zonas, confeccionadas con piezas de mobiliario de diseño y cada una con 
un esquema de color distinto44, reproducen estancias del hogar. Podría decirse 
que aquí, nuevamente, los Eames construyen, con los objetos de diseño del momen-
to, composiciones domésticas que configuran un espacio único, diáfano, fluido, de 
concepción moderna. Y los objetos cotidianos desempeñan en ese entorno un papel 
principal cualificando la neutralidad del escenario y generando momentos de gran 
intensidad estética.  
1950 _ Escaparate para Carson Pirie Scott _ Charles & Ray Eames _ Chicago
En 1950, otros grandes almacenes, los Carson Pirie Scott, también de Chicago, 
invitan a varios arquitectos -los Eames, George Nelson, Edward Wormley y Eero 
Saarinen- a diseñar un escaparate dedicado a mostrar sus diseños más recientes. 
El diseño de los Eames es una composición totalmente abstracta. No se trata de 
la simulación de un espacio arquitectónico, como sus escenografías expositivas 
anteriores, sino de un trabajo pictórico en tres dimensiones. Los Eames utilizan 
aquí los atributos formales de sus creaciones, su materialidad, su plástica, pero 
también su sombra, engrandecida y proyectada sobre una pared, para componer un 
collage de figuras, texturas y colores con distintos grados de profundidad. 
Una fotografía semifrontal en blanco y negro de la silla Eames junto a otra de su 
propia sombra sesgada ocupan todo el fondo. Frente a este telón se ubican estra-
tégicamente otros objetos: dos sillas reales, dos mesas, un biombo, una escultura 
y alguna planta. El suelo no es tal sino un conjunto de losas cuadradas de dis-
tintos colores, texturas y alturas. Las mesas no son sino otras losas realzadas. 
Las patas de las sillas reproducidas se confunden con la estructura metálica 
de las mesas y los soportes de las sillas reales. Las paredes laterales tienen 
colores vivos: amarillo, azul; el resto está prácticamente en penumbra. La poca 
iluminación superior arroja sombras de los objetos sobre el suelo. Unas pequeñas 
esculturas sobre las mesas y las losas, un enorme pez negro colgado de unos alam-
bres y el logo de Herman Miller repetido en un lateral a diferentes tamaños son 
los restantes habitantes de este acuario imaginario.
43 KIRKHAM, Op. Cit.
44 NEUHART; NEUHART; EAMES, Op. Cit. 
Ray Eames, Escaparate para Carson Pirie Scott, 1950, bocetos preliminares
Ray Eames, dibujos de sillas de madera contrachapada
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Con dos sillas, dos mesas y un biombo, los Eames45 llevan el mundo abstracto de sus 
formas al espacio de las salas de estar ordinarias46. La composición que plantean, 
tipo collage, hace que la atención se dirija a las formas, no al uso y éstas asu-
men un determinado comportamiento espacial: liviano, abstracto y lleno de color.
—
Los Eames trasladaron al interior del museo su mundo abstracto de formas. Sus 
escenografías museográficas –comedores y salas en escenarios delimitados- están 
más cerca de la ligereza e insinuación de las bambalinas que de las rígidas y 
concretas escenas domésticas de la museografía tradicional. Sus montajes tienen 
que ver con el juego de las apariencias, la ilusión de otra realidad, el encanto 
de las cosas efímeras. Son composiciones de colores y formas que, como objetos 
extraordinarios, se han depositado sobre un escenario, cada vez más abierto. El 
valor de sus montajes reside tanto en el valor intrínseco de los objetos expuestos 
como en la atmósfera que éstos configuran: la agregación de los contextos de cada 
objeto crea un contexto nuevo que se expone a sí mismo. Los Eames no escenifican 
espacios, sino ideas y los objetos que colocan actúan como ‘testimonios’47 del 
concepto de habitar que reflejan o de un origen doméstico del cual aún conservan 
las huellas. Y ese valor es justamente el centro de la muestra. El perímetro no 
está definido por los objetos en exposición sino que es una envolvente continua, 
neutra, sobre la que se presentan las diferentes piezas. Tal como sucede en sus 
composiciones pictóricas o tridimensionales, en las que las figuras curvilíneas flo-
tan siempre libremente, los muebles de los Eames mutan en formas extraordinarias 
de colores que habitan el espacio de la exposición. Sus montajes no tienen nada de 
naturaleza disecada: no son estáticos, no se acababan en una primera visión de sí 
mismos. Presentan diferentes lecturas superpuestas y, por tanto, dejan espacio a la 
reflexión. Evocan lo transitorio, no lo permanente. Esta abstracción de la ‘escena’ 
expositiva es llevada al límite en sus escaparates: contenedores totalmente cerra-
dos en los que la exposición se convierte definitivamente en un espejismo plástico. 
En sus exposiciones de diseño no escenográficas, como los varios espacios de ex-
posición para la compañía Herman Miller o sus exposiciones de diseño en grandes 
almacenes, los Eames crean en cambio el equivalente público a un interior moderno 
privado. Descartan cualquier partición interna y configuran un espacio abierto, 
fluido y diáfano, en el que el visitante, autorizado a coger y a tocar, podrá con-
feccionar libremente su propia interpretación. 
El mensaje que los Eames trasladan tiene que ver con un nuevo modo de habitar en el 
que el usuario y sus experiencias cotidianas en la casa tienen un papel principal. 
Del mismo modo que cuando se preguntan ¿qué es una casa? no dibujan un recinto o 
45 Existe algún boceto inicial de Ray Eames que ha hecho que la autoría se atribuya sobre 
todo a ella. Su formación artística y manifiesta dedicación a los aspectos más visuales y 
plásticos de su trabajo conjunto lo corroboran.
46 N. ABRAMS; Harry (Ed.): The Work of Charles and Ray Eames: a legacy of invention, Library 
of Congress, Vitra Design Museum, Nueva York, 1997. 
47 Georges Henri Rivière atribuyó a los objetos museísticos la calificación de objetos tes-
timonio y objetos símbolo (1989). 
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un volumen sino diferentes personajes realizando pequeños placeres domésticos48, 
sus exposiciones sobre el hogar moderno no están formadas por recintos espaciales 
sino por escenas de domesticidad posible. Los objetos en exposición, nuevamente, 
se exponen a sí mismos pero también al ambiente que configuran. Y éste, viene defi-
nido por la suma de los elementos, por la relación que establecen entre sí, por la 
situación a la que aluden, más que por el espacio arquitectónico que determinan. 
Los Eames, tenían la extraordinaria habilidad de detectar ese territorio común en-
tre los objetos y la vida doméstica, y sabían escenificar cómo y dónde se produce 
el acto íntimo de ‘habitar’. A través de sus escenografías, trasladaron un vocabu-
lario nuevo de formas y disposiciones, y a través de sus exposiciones hicieron el 
discurso accesible, presentándolo de forma abierta y reconocible. Peter Smithson 
dijo: “Las sillas de los Eames son las primeras que se pueden colocar en cualquier 
posición en una habitación vacía. Parece como si se hubieran posado allí (…). Las 
sillas pertenecen a sus ocupantes, no al edificio”49. Así como cada silla alude al 
ocupante ausente, sus exposiciones se refieren a la vida en el interior doméstico, 
no a los objetos en sí mismos. Éstos son, para los Eames -en sus exposiciones, en 
sus dibujos-, el vehículo apropiado para ilustrar algo que está más allá de las 
propias piezas: un habitar creado mediante las experiencias domésticas del día 
a día.  
48 Ver p. 198
49 SMITHSON, Peter: “Sueños de los Eames”, 1966 en Cambiando el arte de habitar, Gustavo 
Gili, Barcelona, 2001.
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Señales de vida
En 1976, Robert Venturi, Denise Scott Brown y Steven Izenour, reciben el encargo 
de la Renwick Gallery de Washington de organizar una exposición sobre el simbo-
lismo y la estética de la cultura americana. El evento se suma a los actos or-
ganizados por la Smithsonian Institution para la celebración del Bicentenario de 
la Independencia de los Estados Unidos. Cuatro años antes, Venturi, Scott Brown e 
Izenour habían publicado Learning from Las Vegas50, un análisis detallado de las 
construcciones comerciales surgidas en Las Vegas y un alegato en defensa de la 
arquitectura norteamericana de la periferia. 
Según los autores, los arquitectos debían considerar la realidad existente como 
algo con un valor inherente que no forzosamente se ha de cambiar. Se trataba de 
mirar con nuevos ojos el paisaje suburbano americano: las estaciones de servicio, 
las pancartas publicitarias y los anuncios comerciales. Se trataba de comprender 
mejor lo que el entorno urbano significa para la gente: “(…) para descubrir los 
símbolos arquitectónicos que nos son propios debemos observar las periferias de 
nuestras ciudades (…), debemos ir allí donde los sueños de los ciudadanos ameri-
canos se rompen, donde están los pobres, los negros y la mayoría silenciosa blan-
ca. Entonces el arquetipo de Los Ángeles será nuestra Roma, y Las Vegas, nuestra 
Florencia”51.
En la exposición de Washington, con el evocador título de Signs of Life (Señales 
de vida)52, los autores siguen investigando alrededor del mismo tema53 y quieren 
descubrir, tras las señales que rodean el entorno suburbano americano, los sím-
bolos del tiempo contemporáneo y su significado: “Los elementos de la arquitectura 
tienen un significado simbólico y dan mensajes sobre el entorno que los hacen com-
prensibles y por tanto usables por la gente en su día a día”54. Analizando especí-
ficamente la ciudad de Las Vegas, las calles de Levittown y la ciudad tradicional 
americana, los autores crearán una museografía híbrida que se basará en la expo-
sición clásica de objetos y ambientes para reformularlos según una nueva mirada. 
La exposición ocupará tres salas y se dividirá en tres secciones: The Home (la 
casa); The Strip55 y The Street (la calle), cada una de ellas con una museografía 
específica. 
50 VENTURI, Robert, Denise SCOTT BROWN e Steven IZENOUR: Aprendiendo de las Vegas, Gustavo 
Gili, Barcelona, 1998 [1972].
51 Ibid.
52 Signs of life: Symbols in the American City, Venturi, Scott Brown and Associates, Renwick 
Gallery, National Collection of Fine Arts, Smithsonian Institution, Washington D.C., 26 de 
febrero a 30 de septiembre de 1976.
53 Tras la publicación de Learning from Las Vegas, fruto de un trabajo académico con sus 
alumnos de la Universidad de Yale, los autores proponen otro estudio, Aprendiendo de Le-
vittown (1970), que no llegó a publicarse. Parte del material que conforma la exposición 
Signs of life proviene de estos estudios. 
54 VENTURI, Robert y Denise SCOTT BROWN: “Signs of life. Symbols in the American city”, 
Architectural Design, Londres, vol. 46, núm. 8, Agosto 1976, p. 496-498.
55 El término inglés strip significa literalmente ‘banda’, ‘franja’ o ‘mediana’. Los autores 
utilizan el término para referirse a las construcciones, señales y anuncios surgidos a lo 
largo de las autopistas o carreteras americanas. 
Venturi, Scott Brown and Associates, Signs 
of life: Symbols in the American City, 1976. 
Vistas de The Strip y The Street
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The Strip se refiere a toda las imaginería vinculada a las autopistas y carreteras 
americanas (anuncios, señales y vallas de publicidad) situadas en el margen o la 
medianera y destinadas a la gente que circula en coche. “Los signos y los anuncios 
que vemos mientras conducimos por la Route I o la Route 66 son, en su mayoría, 
anuncios comerciales. Sus palabras y símbolos pretenden informar y persuadir al 
potencial consumidor del automóvil. Deben ser visibles desde larga distancia y a 
gran velocidad; aparecen de la nada y deben dirigir al conductor o conductora al 
comercio situado tras el aparcamiento. (..) En la medianera suburbana, ‘los edi-
ficios son pequeños y baratos, las señales son enormes y caras’. El signo gráfico 
en el espacio se ha convertido en la arquitectura del paisaje de la autopista”56. 
La sala, como un moderno gabinete de curiosidades, está completamente colmada de 
objetos y artefactos reales. Pero, en este caso, se trata de especímenes perte-
necientes al mundo de la comunicación y la señalética de la carretera americana: 
logotipos y señales a escala real retroiluminados (un arco gigante de McDonalds 
yuxtapuesto a un rótulo de Mobilgas), objetos varios (como unos tejanos que cuel-
gan del techo o un enorme grifo del que caen una gotas de agua) o enormes pan-
cartas publicitarias, llenan un espacio exiguo dificultando el movimiento.
The Street se centra en los símbolos y las señales en la calle principal de la 
ciudad moderna. La sala aparece revestida, al estilo salon, de ilustraciones fo-
tográficas de diferentes calles de Estados Unidos. “Todas las ciudades comunican 
mensajes –funcionales, simbólicos, y persuasivos- a la gente que se mueve por sus 
calles. Existen tres tipos de mensajes: heráldicos (señales en ventanas y edifi-
cios); fisionómicos (los mensajes que dan los edificios); y locales (la tienda de 
la esquina, la estación de tren al final de la calle principal…)”57. Entre 4.000 y 
7.000 clichés ocupan las paredes de la Renwick Gallery58 en los diferentes paneles 
que acompañan los objetos y documentos fotográficos, en un registro gráfico que 
pretende mostrar la amplitud del fenómeno y servir de base a una cierta catalo-
gación y tipificación de casos. 
Sin embargo, es en la primera sección, The Home, en la que las formas de presen-
tación del fenómeno son más transformadoras y están más relacionadas con el con-
cepto de espacio. Los autores desarrollan un estudio de las formas ordinarias del 
entorno suburbano construido intentando descifrar su origen y explicar su razón 
de ser. La sección repasa las urbanizaciones suburbanas americanas, ejemplificadas 
a través del caso de Levittown, y se fija particularmente en la personalización que 
la gente ha hecho de sus casas, parcelas y jardines al ocuparlos: “La decoración 
de la fachada señala el estatus, las aspiraciones, la identidad y la nostalgia de 
los vecinos y paseantes. Identifican al dueño y se refieren simbólicamente a sus 
aspiraciones personales y colectivas”59.
56 VENTURI; SCOTT BROWN: “Signs of life…”, Op. Cit. 
57 Ibid.
58 LUGON, Olivier: “Avant la ‘forme tableau’”, Études photographiques, 25 mayo 2010, (http://
etudesphotographiques.revues.org, 01/11/2013).
59 VENTURI; SCOTT BROWN: “Signs of life…”, Op. Cit.
Sección tipo de la exposición Signs of Life. Renwick Gallery, Washington, D.C., 1976
Exteriores e interiores de los estilos de las casas de la exposición: casa de campo, casa 
suburbana, casa entre medianeras 
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Diversos paneles exponen de forma textual y documental los resultados de dicho 
análisis, pero la instalación que se ocupa de transformar el espacio de la sala 
es de otro tenor. Mediante fotomurales y reproducciones reales de interiores do-
mésticos, tres escenografías dobles representan tres típicas casas americanas del 
momento: una casa suburbana, una casa urbana entre medianeras y una casa colo-
nial en el campo. Mediante una de las fórmulas más tradicionales de presentación 
museográfica (la period-room o sala de época), las reconstituciones de salas de 
estar a escala 1:1 junto al tratamiento gráfico al que son sometidas sirven para 
reconfigurar el ambiente doméstico común contemporáneo con todos sus referentes 
estilísticos. 
Los autores identifican algunos de los signos y objetos de la calle y del hogar 
y los utilizan para componer escenografías hiperrealistas de carácter aparen-
temente tradicional. En éstas, los objetos -como actores principales-, actúan y 
hablan, entre ellos y con el visitante, mediante irónicos recursos gráficos. El 
público se encuentra, en cada caso, frente a una realidad cotidiana, reproducida 
con todos sus detalles (la televisión, la coca-cola, el tapete o la guía de pro-
gramas…), pero referenciada: se da noticia del estilo, origen o modelo de cada 
elemento o mueble en una especie de bocadillo, similar a los de las viñetas de 
un cómic. A cada sala de estar interior le corresponde la escenografía exterior 
de su propia calle: un montaje en trompe-l’oeuil simulando una esquina, mediante 
dos reproducciones fotográficas en ángulo (una perspectiva fugada y una fachada 
en escorzo) frente a un frugal decorado frontal. Las imágenes del fotógrafo Ste-
phen Shore, a un 75% de la escala real60, aluden a un moderno diorama fotográfico, 
enorme, detallado, a todo color, también referenciado con una leyenda sobre los 
estilos que lo componen. 
Se trata, por tanto, de un teatro construido a escala real en el que los obje-
tos son los protagonistas y representan el papel de intérpretes de sí mismos. El 
público se encuentra confrontado con su entorno doméstico real y presente, reva-
lorizado, puesto que está en una galería, y certificado, puesto que se le otorga 
un nombre y una crónica. Los objetos del día a día, ordinarios y anónimos, se 
muestran como objetos con nombre y dignos de interés. 
Uno de sus argumentos es que los símbolos comunes de los entornos residencia-
les son significativos en nuestra cotidianeidad: “Para mejorar el paisaje debemos 
aprender a entender nuestros símbolos y signos, proceso mediante el cual nos 
entenderemos mejor a nosotros mismos y nuestro entorno personal”61. O, como años 
después dirá Scott Brown: “Aunque despreciados por los arquitectos como vulga-
res distorsiones y malformaciones del urbanismo, eran nuestro paisaje cotidiano; 
sentíamos que contenían importantes lecciones de la arquitectura de finales de 
siglo XX”62.
Los arquitectos mezclan ‘alta’ y ‘baja’ cultura, llevando al museo los símbolos 
ordinarios y en estado puro de la calle y de la casa, provocando así una nueva 
reflexión sobre los mismos. Subvierten el lenguaje museográfico utilizando modos de 
60 Ibid.
61 Ibid.
62 SCOTT BROWN, Denise: “Some paradoxes of colonial cultural landscapes”, Mas Context, pri-
mavera 2012 (www.mascontext.com, 01/11/2013).
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exhibición escenográfica tradicionales para mostrar objetos y escenas comunes –y 
no ‘innovadores’ o de ‘gran valor’-, y emplean técnicas de presentación aparente-
mente banales (fotografías a gran tamaño). Crean asimismo un juego de contrastes: 
entre la reproducción mimética de ambientes reales y el tratamiento gráfico -de 
historieta- superpuesto a las imágenes; entre la proximidad conceptual de la es-
cena reproducida y su separación física.
El mensaje que pretenden trasladar estará contenido no sólo en los documentos y 
objetos que presentan, sino en el propio modo de presentarlos. Utilizan los ob-
jetos expuestos como instrumentos de un proceso de comunicación directo, visual, 
textual y ambiental. Un proceso que, mediante la reformulación de procedimientos 
e instrumentos, y la mezcla de lenguajes y mensajes –tal como la realidad misma 
que representa- pretende provocar la reflexión.
Venturi y Scott Brown justifican, de este modo, la necesidad de mirar de frente 
lo que se intentaba evitar y replantear las preguntas sobre lo bello y lo feo, lo 
culto y lo ordinario. Su polémica voluntad de ampliar los campos de inspiración 
de la arquitectura conlleva, en su opinión, la necesidad de estar atento a todo 
lo que sucede, a la realidad que nos rodea. Se trata de dar valor a lo común pero 
no desde el amor por los objetos bellos y depurados de los Eames sino desde el 
punto de vista de la realidad del mundo, contradictoria y compleja. 
“Prefiero los elementos híbridos a los puros, los comprometidos a los limpios, los 
distorsionados a los rectos, los ambiguos a los articulados, los tergiversados que 
a la vez son impersonales, a los aburridos que a la vez son interesantes, los con-
vencionales a los diseñados, los integradores a los excluyentes, los redundantes a 
los sencillos, los reminiscentes que a la vez son innovadores, los irregulares y 
equívocos a los directos y claros. Defiendo la vitalidad confusa frente a la uni-
dad explícita. Acepto la falta de lógica y proclamo la dualidad”63, dirá Venturi.
En su museografía, como en su arquitectura, los autores se desplazan hacia una 
nueva estética: un lenguaje formal libre de restricciones, que no se ocupa de for-
mular nuevos cánones sino que se centra en observar y aprender de lo existente. 
63 VENTURI, Robert: Complejidad y contradicción en la arquitectura, Gustavo Gili, Barce-
lona, 1978 [1966].
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Una nueva calle
En 1980, bajo el comisariado de Paolo Portoghesi, se lanza la primera Bienal de 
Arquitectura de Venecia. Aunque el evento tenía una larga tradición en el entor-
no del arte64, hasta 1975 no se había realizado ninguna actividad monográfica sobre 
arquitectura65. Con el nombre de La presenza del passato (La presencia del pasado), 
la exposición quiso ser la presentación internacional del movimiento posmoderno 
en arquitectura66. El evento tuvo una gran afluencia de público67 y suscitó un gran 
debate mediático que posicionó, de entrada, la plataforma Biennale en un lugar 
prioritario de la crítica arquitectónica internacional, lugar que todavía mantiene. 
Entre otras actividades, la muestra contó con una instalación llamada La Strada 
novissima (calle nuevísima), en la que 20 arquitectos68 de nueve países realizaron 
con materiales efímeros 20 fachadas a escala real. El resultado fue una calle 
temporal de 70 m de largo en la nave central de la Corderie dell’Arsenale, edificio 
renacentista monumental, recuperado para exposiciones públicas gracias al evento. 
La controversia suscitada por la exposición se debió tanto al contenido como a 
su museografía y naturaleza: arquitectura a escala real pero de cartón piedra 
-realizada por técnicos de la industria del cine-; reivindicación del espacio 
público pero también escenificación autopropagandística; reciclaje de un inmueble 
en desuso a la vez que realización de obra original. 
Una exposición, dijo Portoghesi, “de arquitectura, no sobre arquitectura”69, aun-
que la respuesta de los arquitectos, también según el responsable, no fue la que 
él imaginaba.
64 La Bienal de Venecia empieza su andadura en 1895 con la primera exposición internacio-
nal de arte.
65 A propósito del Mulino Stucky (1975), exposición dirigida por Vittorio Gregotti, también 
director del entonces denominado sector de las “Artes visuales y arquitectura” de la Bien-
nale. En 1979, Aldo Rossi construye el Teatro del Mondo, un edificio efímero que estuvo an-
clado en la Punta della Dogana de Venecia entre 1979 y 1980. Citado en LEVY, Aaron y William 
MENKING: Architecture on display: on the history of the Venice Biennale of Architecture, 
Architectural Association, Londres, 2010.
66 Charles Jencks dirá que fue un momento de ‘toma de consciencia’ del movimiento y tam-
bién que la bienal de 1980 “puso el posmodernismo en el mapa internacional y que la di-
versidad de arquitectos demostró que era un movimiento plural y un estilo predominante, 
el posmodernismo clásico. Si el Movimiento Moderno anunció el Estilo Internacional con la 
exposición de casas reales para las masas en Stuttgart en 1927, la Venecia de 1980 ha traído 
a la era electrónica el posmodernismo como un evento mediático de fachadas de cine” (en 
JENCKS, Charles: The Story of Post-Modernism, John Wiley & Sons, West Sussex, 2011). Parte 
de la exposición viajó a París (al centro Chapelle Saint-Louis de la Salpêtrière donde el 
montaje se presentó en forma de plaza circular) y a San Francisco.
67 Más de 2.000 visitantes diarios, “excepcional en ese momento para una exposición de ar-
quitectura contemporánea” (JENCKS, 2011, Op. Cit.)
68 Ricardo Bofill, Constantino Dardi, Frank O. Gehry, Thomas Gordon Smith, GRAU, Michael 
Graves, Allan Greenberg, Hans Hollein, Arata Isozaki, Rem Koolhaas, Joseph Paul Kleihues, 
Leon Krier, Charles Moore, Christian de Portzamparc, Franco Purini, Massimo Scolari, Robert 
Stern, Stanley Tigerman, Oswald Mathias Ungers y Robert Venturi. 
69 http://www.labiennale.org (01/11/2013).
La Corderie dell’Arsenale antes de la intervención y la Strada 
novissima, Bienal de Arquitectura de Venecia, 1980
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Explica Portoghesi que la idea de la calle surgió durante un seminario organizado 
en Berlín por Paul Kleihues, el año anterior, en el que participaban también Car-
lo Aymonino y Aldo Rossi. En algún momento durante el mismo, tuvieron la ocasión 
de ver, en un cruce urbano de grandes avenidas, un pequeño parque de atracciones 
configurado como una plaza formada por casetas en forma de casas. La imagen les 
pareció “una respuesta paradójica a una necesidad urbana de espacio cerrado y 
acogedor”70.
La exposición parte pues de una carencia de la ciudad contemporánea. Según Por-
toghesi, ésta, con su modelo discontinuo de grandes bloques aislados (heredado 
del Movimiento Moderno), ha olvidado la calle como espacio colectivo, de encuentro 
y de intercambio. La muestra pretende “devolver la calle”71 a los visitantes. Rei-
vindica la ciudad continua tradicional en la que cada edificio está integrado en 
una trama y ésta conforma diferentes espacios públicos: calles, plazas, avenidas…. 
El título La presenza del passato propone asimismo recuperar la reflexión global 
en torno a la historia: cada arquitecto debía diseñar “una ‘fachada’ a escala 1:1 
en la que expresara su particular sentido de la forma, con especial referencia al 
tema de la ‘presencia del pasado’, y por tanto al rol que hoy vuelve a asumir la 
consideración de la historia como base activa para el proyecto”72.
La exposición se realiza en un momento en que las críticas a las tesis del Movi-
miento Moderno son ya permanentes. “Las esperanzas –o ilusiones- [del Movimiento 
Moderno] han recibido una dura réplica: el Movimiento Moderno se ha adaptado per-
fectamente a los objetivos y métodos del emprendedor capitalista, el developpeur 
sin escrúpulos en la peor acepción del término (…) Le ha permitido construir de 
un modo desagradable, sin amor para nada o por nadie, ni para aquellos que iban a 
habitar las casas, ni por los materiales con los que las casas se hacían”73. Entre 
otros muchos episodios culturales74, en febrero de 1977, la revista Oppositions 
había convocado una reunión en Nueva York en la que, bajo el tema After Modern 
Architecture, se dieron cita representantes de las más importantes revistas de 
arquitectura internacionales y cuya repercusión fue notoria75. 
70 PORTOGHESI, Paolo: “La fine del proibizionismo”, La presenza del Passato. Prima mostra 
internazionale di architettura, la Biennale, Venecia, 1980.
71 “La Strada Novissima”, La presenza del Passato, Op. Cit.
72 Ibid.
73 SCULLY, Vincent: “Come si è giunti alla situazione attuale”, La presenza del Passato, 
Op. Cit.
74 Las referencias de los críticos a los momentos iniciáticos del posmodernismo son varias: 
desde la publicación de Complexity and Contradiction de Robert Venturi (1966), la publica-
ción de La arquitectura de la ciudad de Aldo Rossi (1966) o la exposición The Architecture 
of the École des Beaux-Arts inaugurada en 1975 por el Museum of Modern Art de Nueva York, 
entre otros. “Hacia finales de los años setenta el posmodernismo ya había sido denominado, 
festejado, construido y atacado” dirá Charles Jencks (en JENCKS, 2011, Op. Cit.) 
75 Entre éstas, la revista barcelonesa Arquitecturas Bis (ver los núms. 16, noviembre de 
1976, y 22, mayo de 1978). El núm. 22, titulado “After Modern Architecture”, incluye textos 
de Piñón, Bohigas y Moneo, además de las editoriales de los núms. 5, 6 y 7 de la revista 
Oppositions en los que Gandelsonas, Eisenman y Vidler abordan los temas que fueron la base 
de la discusión neoyorquina.  
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Charles Jencks -quien había publicado en 1977 The Language of Post-Modern Archi-
tecture76, libro que define el movimiento y que incorpora un capítulo elocuentemente 
titulado “La muerte de la arquitectura moderna”- es uno de los críticos convoca-
dos por Portoghesi para colaborar en la definición y organización de la exposición 
junto con Christian Norberg-Schulz, Kenneth Frampton, Robert Stern y el historia-
dor Vincent Scully. Ellos serán también los responsables de la selección de los 
arquitectos. 
En palabras de Portoghesi, la exposición intentaba ‘delinear’ un nuevo movimiento 
arquitectónico opuesto al Movimiento Moderno: “un fenómeno que se inicia en los 
años cincuenta (…) pero que, con ritmo lento y combativo, ha continuado desarro-
llándose, transformándose en estos últimos años en un esfuerzo radical y definiti-
vo (…) la restitución de la arquitectura en la matriz de la historia y el reciclaje 
de nuevos contextos sintácticos de formas tradicionales” y que se engloba en la 
categoría “ambigua pero eficaz (…) del posmoderno”77. 
Portoghesi alude también en el catálogo al “fin del prohibicionismo”, entendiendo 
que el Movimiento Moderno había sido un pensamiento censor contra el que había 
que enfrentarse.  
Es decir, la primera exposición de arquitectura de la Biennale no se plantea como 
una muestra de la última producción arquitectónica global sino que quiere cen-
trarse y apostar claramente por un movimiento concreto, un “fenómeno emergente”78, 
dirá Portoghesi. 
“El adjetivo posmoderno define la compleja y contradictoria situación de la arqui-
tectura contemporánea. Es fascinante porque marca una ruptura con el Movimiento 
Moderno; por tanto, es una situación liberadora, una ruptura con las normas. Una 
parte de la arquitectura moderna se endureció como una estatua (el funcionalis-
mo, promulgado a finales de los años veinte, ‘la forma sigue a la función’). La 
otra parte impuso su código moral y sus casi bíblicas prohibiciones. ¡Nunca mires 
atrás y tampoco te refieras nunca a esa formidable herencia de las civilizaciones 
del pasado!”79.
En ese marco de referencia, Portoghesi quiere “poner en acción” la disciplina, 
construir “una tribuna para que ésta hable su propio lenguaje”80. Reivindicar el 
hecho proyectivo y constructivo, realizando una serie de encargos a los arquitec-
tos participantes. La intención original, según el director, era dar al público 
“la ocasión de un contacto directo, táctil y espacial con la arquitectura”81. 
76 JENCKS, Charles: The Language of Post-Modern Architecture, Academy Editions, Londres, 
1977.
77 PORTOGHESI (1980), Op. Cit.
78 Ibid.
79 PORTOGHESI, Paolo: “Is Post-Modern Architecture Serious?”, Architectural Design, Londres, 
vol. 52, no. 1/2, 1982, pp. 2-24.
80 PORTOGHESI (1980), Op. Cit.
81 Ibid.
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La reforma de la vieja y abandonada Corderie dell’Arsenale propuesta por Portog-
hesi, un edificio monumental del siglo XVI que servía antiguamente para la fa-
bricación de cuerdas de navegación, resultó ser una oportunidad extraordinaria. 
Se trata de un espacio de calidad arquitectónica indiscutible cuyas dimensiones, 
columnata y longitudinalidad conforman un vacío soberbio. En su interior se con-
figura un ‘exterior’: una calle vista como una secuencia de fachadas adyacentes 
que se manifiestan como la expresión única y última del edificio. “La fachada es 
la célula de cualquier contexto urbano. Es la palabra en la frase que representa 
la ciudad”82.
Tras cada ‘fachada’ se forma además un pequeño cubículo de unos 45 m2 en el que 
el arquitecto debe mostrar su último trabajo. El programa argumenta que el es-
pacio interior puede pensarse como la “casa del arquitecto (provista de un am-
biente de trabajo, o dotada de un museo personal o de un espacio expositivo para 
la ‘venta’ de las propias ideas)”, como “vivienda” o como “fachada parcial de un 
edificio colectivo”83.
El conjunto fue construido por el Ente Gestione Cinema en los laboratorios de los 
estudios de cine de Cinecittà, con medios efímeros y trabajo artesanal. Y como 
las escenografías de una película, sólo son frentes. No existe un ‘detrás’ o un 
‘dentro’. 
Los arquitectos tenían libertad total de actuación, una vez cumplidas las escue-
tas bases de la convocatoria. Así, algunas fachadas (Dardi, Koolhaas y Gehry) no 
parecen tener relación alguna con la historia o el posmodernismo, a diferencia 
de otras claramente historicistas (Gordon Smith, Bofill, Krier, Greenberg, Tiger-
man). Otro grupo plantea la abstracción de elementos del repertorio histórico 
para construir composiciones que reflexionan sobre conceptos más contemporáneos 
(Ungers, Venturi, Moore, Isozaki, Hollein, Kleihues). Finalmente, algunos proponen 
composiciones clásicas mediante la estilización de elementos del pasado (Studio 
GRAU, Graves, Portoghesi, Stern, Scolari, Purini y Thermes). Pero todas ellas, 
como argumentó Rossi posteriormente, y a diferencia de lo que sucede en la ciudad 
tradicional continua, compiten por reivindicar su individualidad: “Al estar ad-
yacentes y en comparación entre sí, a lo largo de toda la exposición, se crea un 
competencia virtual, de manera que el deseo de sobresalir de cada uno los fuerza 
a inventar algo original (…)”84.
Hollein, claramente vencedor del ‘concurso’ de fachadas (según la mayor parte de 
críticos), presenta un juego sobre los órdenes clásicos basándose en las columnas 
de la nave central (aunque las reglas especificaban que éstas debían mantenerse 
ocultas85). Bajo un arco de neón, diferentes columnas supuestamente portantes, mu-
taban de apariencia convirtiéndose en elementos vegetales, en la famosa columna 
82 PORTOGHESI: “Is Post-Modern…”, Op. Cit. Cada frente tenía una dimensión máxima de 7 m de 
ancho (medida del intercolumnio del Arsenale) por una altura que variaba de 7,2 a 9,5 m; 
la calle tenía un ancho de 4,5 m. 
83 “La Strada Novissima”, Op. Cit.
84 Aldo Rossi, invitado a participar, acabó realizando sólo la puerta de acceso y argumen-
tó su negativa sobre la base de su rechazo a la idea de concurso entre arquitectos. ROSSI, 
Aldo: “AD Interview”, Architectural Design, 1982, Op. Cit.
85 “La Strada Novissima”, Op. Cit.
Strada novissima, Bienal de Arquitectura de Venecia, 1980. Fachadas de: 1. Bardi, 2. Bofill, 3. 
Gehry, 4. Gordon, 5. Grau, 6. Graves, 7. Greenberg, 8. Hollein, 9. Isozaki, 10. Kleihues, 11. 
Krier, 12. Moore, 13. OMA, 14. Portoghesi, 15. Purini, 16. Scolari, 17. Stern, 18. Tigerman, 
19. Ungers, 20. Venturi
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presentada por Loos para el concurso del Chicago Tribune de 1922 o incluso en un 
elemento colgante que así permite el acceso. OMA, según sus propias declaracio-
nes, se sintió desplazado y presentó una “declaración de independencia (…) que 
apenas se notó”86. 
Tanto la fachada de OMA como la de Gehry eran negaciones en sí mismas. En un caso, 
el frente será un simple velo blanco, semitranslúcido, semitenso, rasgado por una 
señal luminosa y un mástil oblicuo de color. En el otro, Gehry parece construir 
el entramado interior de una fachada balloon-frame con delgadas tablas de madera 
vasta, cuyo único elemento de referencia compositiva parece ser la ventana en la 
fachada opuesta de la Corderie, por la que se vislumbra el cielo (como sugiere el 
boceto que presentó). 
Robert Venturi propuso como fachada una reversión gráfica del templo dórico (una 
de sus ‘casas eclécticas’ de 1977), completamente plano y elevado del suelo. Su 
diseño del cubículo interior es de los pocos que se plantea algo más aparte de 
la muestra de fotografías, planos o maquetas87: una franja continua de imágenes 
recorre las paredes laterales interiores, formadas a su vez por grandes repro-
ducciones fotográficas a las que se yuxtapone también algún elemento real (una 
réplica de la ‘O’ del rótulo de fachada del almacén Basco de 1976). Una enorme 
fotografía-mural de la casa Vanna Venturi (1959) centra toda la atención, ocu-
pando toda la pared frontal y mostrando parte de su jardín anterior que llega a 
confundirse con el suelo. Esta imagen, con su característica fachada a dos aguas 
y sus grandes huecos, establece un juego de relaciones formales con el templo de 
la Strada, provocando una especie de déjà vu inmediato. Venturi sitúa pues en la 
versión más ‘pública’ de su intervención -la que da a la ‘calle’- el símbolo de 
una fachada posmoderna y en el ‘interior’ su versión real y construida en forma 
de fotografía-mural. 
 
Sin embargo, el resultad global no satisfizo completamente al comisario: “Los 
proyectos de fachadas me decepcionaron porque esperaba que el tema les hiciera 
comprometerse más, les inspirara a producir trabajos que estuvieran más cercanos 
entre sí y fueran más compatibles”88. Independientemente del grado de compromiso 
de los autores, el aspecto de la calle es efectivamente muy heterogéneo. El re-
sultado de la apuesta de Portoghesi por la proyectación o encargo del dispositivo 
expositivo a un elenco de personalidades del mundo de la arquitectura internacio-
nal no es el imaginado por el comisario. Los arquitectos realizaron obras no sólo 
formalmente muy diversas sino, dado el carácter ficticio del montaje, de naturaleza 
86 “Como inesperado participante de la Bienal de Venecia de 1980, La presenza del passa-
to, OMA se sintió desplazado entre las veinte fachadas de la Strada Novissima presionando. 
Nuestro estand estaba frente al de Frank Gehry (el otro único desadaptado); nuestra sobrie-
dad, una declaración de independencia relativa (o al límite de diferencia pedante y mora-
lista) apenas se notó” (en KOOLHAAS, Rem: “Less is More”, S,M,L,XL: [small, medium, large, 
extra-large], 010 Publishers, Róterdam, 1995). 
87 “Las especificaciones que nos enviaron decían que debíamos obviar el interior” (TIGERMAN, 
Stanley: “AD Interview”, Architectural Design, 1982, Op. Cit. También Bofill, tras una facha-
da completamente opaca, reproduce el interior de la plaza pública del Palais d’Abraxas en 
Marne-la-Vallée. La mayor parte de los arquitectos renunció a hacer un proyecto específico 
para el interior y se limitó a presentar maquetas y dibujos situándolos sobre soportes o 
los paramentos del recinto.
88 PORTOGHESI, Paolo: “AD Interview”, Architectural Design, 1982, Op. Cit.  
Strada novissima, Bienal de Arquitectura de Venecia, 1980. Fachadas de Gordon, Venturi y Hollein. 
Dibujos de Isozaky, Gehry y OMA
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muy dispar: algunas asemejan efectivamente fachadas pero otras son obras alta-
mente conceptuales o pictóricas. Cualquier analogía con una calle real queda muy 
lejos. Se trata más bien de “un desfile descorazonador o, mejor dicho, un patchwork 
de monumentos para su propia gloria, de altares mayores y de arcos de triunfo de 
la propia poética, de bromas literarias o gráficas, pictóricas o escultóricas, de 
auto ironías o de ironías sobre la muestra”89, como comentan Cellini y D’Amato, 
colaboradores de Portoghesi en el proyecto de la Strada. 
La exposición, en cualquier caso, generó debate. La crítica se centró en tildarla 
de arquitectura de la imagen, de la apariencia90. Gregotti la vio reduccionista al 
limitar la tarea de los arquitectos a la construcción de fachadas. Zevi comentó: 
“El posmodernismo toma símbolos, arquetipos, y se conforma con jugar con ellos, 
renunciando a la planificación por la escenografía y la cosmética, sin redescubrir 
la realidad de cómo funcionan las cosas”91. Jencks, irónicamente, señaló también 
que había vuelto “la retórica, la iconografía, el color, la convención, la escul-
tura e incluso la temida decoración”92.
Pero si ‘retórica’ significa el ‘arte del bien decir’93, también puede entenderse 
como un uso impropio de ese mismo arte, henchido de significados y palabras que 
no vienen al caso. La calle, más que aproximarse a la idea de trama urbana tra-
dicional, como pretendía el comisario, se asemeja a un frágil decorado teatral 
cuyo argumento no es fácil de discernir y que difícilmente sumerge al visitante 
en otra realidad, más allá de la de su propia presencia como pantalla. 
Portoghesi apuesta manifiestamente por una presentación de la arquitectura que 
tiene que ver con el cine o el teatro, con lo imaginado, con lo simulado -“el 
cine es desde su nacimiento la fábrica de lo imaginario”94. Pero también con lo 
superpuesto, lo añadido, lo retocado: las fachadas son formas planas, delgadas, 
descompuestas, desmontables, decorados que se colocan sobre la estructura real 
del Arsenale y que esconden, tras de sí, un espacio de exposición tradicional. 
El frente, como si fuera la caracterización de un personaje teatral, actúa como 
una interjección hacia la gente. Según el propio arquitecto, se trata de “una ga-
lería de autorretratos arquitectónicos, hechos para el juego, para hacer descubrir 
el serio juego de la arquitectura, un juego del que depende un poco la calidad de 
nuestra vida”95. Sin embargo, hay en su formalización algo de impostura o artificio 
y, por lo tanto, algo de trampa. Una tramoya, un ‘juego’ más cercano a lo teatral 
que a lo arquitectónico.  
89 CELLINI, Francesco y Claudio D’AMATO: “La costruzione della Strada Novissima”, Contros-
pazio, núm. 1-6, 1980.
90 JENCKS: “Counter-Reformation…”, Architectural Design, 1982, Op. Cit.
91 ZEVI, Bruno: “Is Post-Modern Architecture Serious?”, Architectural Design, 1982, Op. Cit. 
Replicando a Zevi, Portoghesi dirá: “Los cosméticos significan embellecimiento y no estaría 
mal, querido Zevi, que embelleciéramos nuestras modernas ciudades. La escenografía sig-
nifica que algo teatral debería suceder en nuestras ciudades” (PORTOGHESI: “Is Post-Modern 
…”, Op. Cit.). 
92 JENCKS (1982), Op. Cit.
93 Diccionario de la lengua española, 22ª ed., Real Academia Española, Madrid, 2001.
94 PORTOGHESI (1980), Op. Cit.
95 ibid.
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La fachada se asume explícitamente como anuncio y la calle como el lugar en el 
que ‘vender’ las ideas de los arquitectos96: “Los arquitectos debían diseñar una 
fachada en la Strada Novissima, una cara ejemplar que debía anunciar a los vi-
sitantes lo que se ofrecía en el interior”97. La exposición se entiende, no sólo 
conceptualmente sino también formalmente, como un instrumento publicitario orga-
nizado. Para algunos, una “feria de vanidades montada en función de problemas del 
marketing cultural”98. Desde el principio la Biennale se plantea pues como un lugar 
para la promoción de la obra propia. Un lugar más versado a la autoreferencia, al 
ensimismamiento, que a la conversación pública de la arquitectura. 
—
Aunque la escenografía museográfica arquitectónica ha gozado siempre de gran acep-
tación popular, es evidente que, en sus términos más clásicos, presenta grandes 
carencias a la hora de reflexionar sobre conceptos de la disciplina. Sin embargo, 
mediante la abstracción o la dislocación de instrumentos propios del repertorio 
escenográfico, determinados arquitectos han roto con la simple exhibición de in-
teriores domésticos cristalizados. Podría decirse que la escenografía tradicional 
parte del espacio y tiende a utilizar los objetos para amueblarlo, mientras que 
los ejemplos estudiados parten de los objetos y han buscado el mejor modo de ex-
presión de los mismos, el mejor lenguaje capaz de activarlos. 
Se trata, en este caso, de exposiciones que interpretan: los objetos no hablan de 
sí mismos sino que son instrumentos para la construcción de un mensaje que va más 
allá de su presencia física. Las muestras analizadas aquí establecen un puente, 
explícito o implícito, entre los objetos expuestos y sus significados subyacentes. 
Lo que se valora de sus escenografías no es la reproducción fiel de la escena sino 
la representación de una apariencia: “el escenógrafo, al igual que el dramaturgo 
–como sostenía Aristóteles-, pretende y debe realizar una composición verosímil, 
no verdadera”99. Se trata de montajes expositivos que cuestionan y trabajan en la 
frontera entre lo real y lo ficticio, entre lo expuesto y lo accesible, situando 
siempre al visitante en el foco de su interpelación formal. 
96 JENCKS (1982), Op. Cit.
97 JENCKS (2011), Op. Cit.
98 GREGOTTI, Vittorio: “Los juegos florales del posmodernismo”, Arquitecturas Bis, 35, Bar-
celona, Enero, 1981. 
99 AZARA, Pedro y Carlos GURI (ed.): Arquitectos a escena, Gustavo Gili, Barcelona, 2000. 
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4.2 
HACER _ La exposición como lugar
El concepto de ‘lugar’, así como el de ‘espacio’, ha ido variando a lo largo de 
la historia. Tanto la filosofía como la teoría y la crítica arquitectónicas se han 
ocupado ampliamente, a lo largo del siglo XX, de definirlo y debatirlo1. El signi-
ficado que aquí nos interesa recoger tiene que ver principalmente con el entendi-
miento del espacio arquitectónico como el lugar de la actividad humana, como el 
entorno en el que se realizan aquellos actos diarios que, sumados, pueden llegar 
a constituir un personal ‘relato de espacio’. Esta acotación se basa en la asun-
ción de que la experiencia cotidiana de la arquitectura consiste en actividades 
concretas –trabajar, pintar, comer, hablar, leer, cocinar, dormir…-, no en dimen-
siones geométricas o mensurables. Y que la experiencia arquitectónica recordada 
es aquella que se realiza en actividad –leer junto a un balcón, mecerse frente a 
la chimenea, jugar sobre el suelo de madera, meditar frente a la ventana…-. Tal 
como expresan los Eames en su famosa ilustración ¿Qué es una casa?, entendemos 
que los habitantes de la casa y sus acciones son su mejor definición. 
Kent C. Bloomer y Charles W. Moore se alinean con este posicionamiento al definir 
en qué consiste la experiencia arquitectónica auténtica: “en, por ejemplo, acer-
carse o enfrentarse a un edificio más que [en] la percepción formal de una fachada; 
el acto de entrar y no simplemente el diseño visual de la puerta; mirar al inte-
rior o al exterior por una ventana más que a la ventana en sí como un objeto ma-
terial; o ocupar la esfera de calor más que la chimenea como un objeto de diseño 
1 Adrian Forty, en su ensayo Words and buildings: a vocabulary of modern architecture 
(Thames and Hudson, Londres, 2000), presenta un interesante y sucinto análisis de la evo-
lución del concepto de espacio en el siglo XX. 
Arata Isozaki, Exposición Ma, Musée des Arts 
Décoratifs, París, 1978-79
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visual”2. La arquitectura está constituida por la esencia de las cosas más que por 
la racionalización de su forma acabada.  
El concepto japonés del Ma también recoge este entendimiento del espacio arqui-
tectónico. Ma significa a la vez la “distancia natural entre dos o más cosas que 
existen en continuidad”, “el espacio limitado por postes o pantallas (esto es, 
habitación)” y “la pausa natural o intervalo entre dos o más fenómenos que ocurren 
en continuidad”3. Según esta concepción, el tiempo y el espacio se suman en una 
única entidad que los aglutina. En 1978, Arata Isozaki comisarió una memorable 
exposición orientada a la explicación de este concepto4. La muestra, inaugurada en 
París y en itinerancia durante más de veinte años, interpretaba mediante diferen-
tes técnicas expositivas el concepto de Ma como nueve instantes de un itinerario 
museográfico. La exposición estaba organizada según nueve salas, cada una con un 
tema específico - himorogi, hashi, yamo, suki, utsuroi, utsushimi, sabi, susabi, 
michiyuki- analizado desde diferentes puntos de vista: el lenguaje (con la pre-
sentación y explicación de palabras y conceptos); las referencias históricas (me-
diante fotografías y pinturas); las experiencias espaciales (según composiciones 
a escala real y maquetas) e instalaciones plásticas (con obras de diferentes ar-
tistas contemporáneos). Mientras recorría las salas, el visitante experimentaba las 
diferentes acepciones del concepto: observaba fotografías de espacios interiores 
habitados por gentes en reposo o colmados de objetos familiares, cruzaba jardines 
de arena por un camino de piedras hacia un pabellón de té, permanecía bajo un 
techo sostenido por cuatro pilares, percibía la oscuridad completa, descubría el 
lugar al que descienden los dioses, atravesaba la distancia marcada por un puente, 
percibía la pátina del tiempo sobre las cosas… El espacio se presentaba como vacío 
(la zona vacante de los dioses), como intervalo (un puente, un recorrido…), como 
lugar en el que determinados acontecimientos suceden (el descenso de los dioses, 
el cruce de un puente, la ceremonia del té, un recorrido…). Es decir, el espacio 
percibido según la variable tiempo: el espacio existe en tanto en cuanto alberga 
un fenómeno o actividad que se desarrolla en el tiempo. Ma es un lugar en el que 
se desarrolla la vida, no tiene sentido sino contiene indicios de actividad.
En el lenguaje ordinario, es habitual decir que las cosas ‘tienen lugar’ para ex-
plicar que ‘suceden’5, que se ‘hacen’. En una exposición de arquitectura, podemos 
decir que el espacio se convierte en un ‘lugar’ cuando puede ser ocupado6, prac-
ticado, usado, vivido, experimentado, cuando se posibilita un ‘hacer’: un habitar, 
un recorrer, un sentir. 
2 BLOOMER, Kent C.; MOORE, Charles W.: Cuerpo, memoria y arquitectura: introducción al 
diseño arquitectónico, Blume, Madrid, 1982. 
3 Definiciones del Iwanami Dictionary of Ancient Terms, en “MA: Japanese time-space; an 
exhibition held at the Musée des Arts Decoratifs, in París”, Japan Architect, vol. 54, núm. 
2 (262), 1979, pp. 69-80.
4 Ma: Space/Time in Japan, 1978, Arata Isozaki (París, Nueva York, Houston, Chicago, Esto-
colmo, Helsinki). 
5 NORBERG-SCHULZ, Christian: “The Phenomenon of Place”, from Architectural Association 
Quartely (1976), p. 274, en LARICE, Michael y Elizabeth MACDONALD: The urban design reader, 
Routledge, 7/5/2013.
6 “Lugar: Espacio ocupado o que puede ser ocupado por un cuerpo cualquiera”; “Espacio: 
Parte que ocupa cada objeto sensible” (Diccionario de la lengua española, 22ª ed., Real 
Academia Española, Madrid, 2001).
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El territorio más explorado por las exposiciones del siglo XX ha sido el de la 
vivienda. Como argumenta Beatriz Colomina, “Todo aspecto de la arquitectura, 
incluso la propia ciudad, se ha pensado, en este siglo [XX], desde la casa y en 
los media”7. No por casualidad: el individuo del siglo XX, tras los cambios para-
digmáticos acaecidos en el siglo anterior, necesita de una nueva expresión de lo 
doméstico. La ciudad se expande exponencialmente, la construcción evoluciona con 
nuevos y diversos materiales, la producción es en serie y para el gran número, 
los hábitos cambian, la economía se concentra en el consumo… La arquitectura del 
siglo XX buscará incansablemente la nueva expresión del habitar8. 
Pero ‘habitar’, dirá Heidegger, no es sólo ‘morar en una construcción’, ‘tener 
alojamiento’. Para que ‘acontezca el habitar’, el ser humano debe permanecer, 
preservado de daño y amenaza, abrigado y cuidado, en paz y libre9, pero también 
estar en comunión con el mundo: los mortales habitan en la tierra, en la medida 
“en que reciben el cielo como cielo; en la medida en que dejan al sol y a la luna 
seguir su viaje, a las estrellas su ruta, a las estaciones del año su bendición y 
su injuria; en la medida en que no convierten la noche en día, ni hacen del día 
una carrera sin reposo. (…) El habitar es más bien, siempre, un residir junto a 
las cosas”10. El ser humano es asimilado al ‘ser que habita’ aunque no de cualquier 
7 COLOMINA, Beatriz: “Prefacio” en LLEÓ, Blanca, Sueño de habitar, Fundación Caja de Ar-
quitectos, Barcelona, 1998. 
8 En este sentido, es extraordinariamente esclarecedora la tesis doctoral de Blanca Lléo.
9 “Habitar, haber sido llevado a la paz, quiere decir: permanecer a buen recaudo, res-
guardado en lo libre” (HEIDEGGER, Martín: “Construir, habitar, pensar”, [1951], en Martin 
Heidegger, Conferencias y Artículos, Serbal, Barcelona, 1994). 
10 Ibid. 
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modo: “No todas las construcciones son moradas. (…) Hoy en día [las viviendas] 
pueden tener incluso una buena distribución, facilitar la vida práctica, tener 
precios asequibles, estar abiertas al aire, la luz y el sol; pero: ¿albergan ya 
en sí la garantía de que acontezca el habitar?”11. Éste será uno de los grandes 
retos de la época: construir viviendas para el gran número y, al mismo tiempo, 
conseguir que siga ‘aconteciendo el habitar’.  
Las exposiciones de arquitectura recogerán el testigo y no dejarán de expresar 
la vivienda posible. La búsqueda de ocasiones expositivas a través de las cuales 
demostrar la bondad de la nueva forma de habitar será una constante a lo largo de 
la primera mitad del siglo XX12. Los maestros del Movimiento Moderno querrán “que 
sus ideas salgan del círculo cerrado de sus estudios y sean presentadas al gran 
público”13. Y las exposiciones descubrirán, en la escala real, el instrumento más 
persuasivo para la expresión del nuevo espacio y la sugestión del visitante. La 
finalidad de los montajes no será tanto la de mostrar objetos como la de demostrar 
ideas y darlas a conocer: “Se trata de explicar y hacer comprensible a todos una 
alternativa a la manera tradicional de habitar”14. 
La vivienda será el elemento clave de la cultura de lo ordinario que posibilitará 
el diálogo real con el público de la exposición porque alude no sólo al espacio 
habitado, sino a la memoria más íntima del ser humano: “Nuestras viviendas suce-
sivas nunca desaparecen del todo, las dejamos sin dejarlas, porque viven a su vez, 
invisibles y presentes, en nuestra memoria y en nuestros sueños”15. El visitante, 
ya sujeto principal del hecho expositivo, podrá reconocer, en los nuevos relatos 
domésticos, funciones y gestos que le serán cotidianos; las exposiciones experi-
mentarán un auge de público y de publicidad nuevo, y la casa, ese lugar íntimo 
que es propio y familiar, se hará elocuentemente visible en la escena pública. 
11 Ibid. 
12 El pabellón de L’Esprit Nouveau de Le Corbusier construido para la Exposition des Arts 
Décoratifs, celebrada en París en 1925, la exposición del Werkbund alemán en Stuttgart de 
1927, dirigida por Mies van der Rohe, y sobre todo el pabellón alemán de éste último en la 
Exposición Internacional de Barcelona de 1929 son algunos de los ejemplos más elocuentes de 
estos contactos con el público a través de las exposiciones organizadas entre la primera 
posguerra y la crisis económica.
13 BENEVOLO, Leonardo: Historia de la arquitectura moderna, Barcelona, Gustavo Gili, 1999 
[1960]. 
14 Ibid., p. 505.
15 CERTEAU, Michel: L’Invention du quotidien. V. I, Arts de faire, Gallimard, París, 1900 
[1980].
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El laboratorio de la vivienda
En 1928, Mies van der Rohe describe las exposiciones del siguiente modo: “son in-
strumentos de la industria y la cultura. (…) estamos en un período de transición: 
una transición que cambiará el mundo. Explicar y ayudar durante esta transición 
será responsabilidad de las exposiciones futuras; y sólo triunfarán si se concen-
tran en esta tarea y abordan el problema central de nuestro tiempo: intensificar 
la vida. (…) Deben ser demostraciones de fuerzas motrices y llevar implícita una 
revolución de las ideas”16. Las exposiciones son por tanto, para Mies, un poderoso 
mecanismo de demostración del pensamiento. Ideas nuevas, propias de un cambio 
que ya se está produciendo y del cual él es perfectamente consciente: “los nuevos 
tiempos son un hecho: existen indiferentes a nuestros ‘sí’ o ‘no’”17. 
Los primeros años de experiencia profesional en Alemania son intensos en cuanto 
al diseño de exposiciones: junto a Lilly Reich, realizará a lo largo de los años 
veinte y treinta diversos espacios expositivos para la industria y el Gobierno. 
Su primer encargo en este sentido tiene por objeto la exposición de 1927 del 
Werkbund en Stuttgart, Die Wohnung (La vivienda), con la Weißenhofsiedlung (colo-
nia de viviendas), que será un hito para la implementación real de las ideas del 
Movimiento Moderno y su difusión a una audiencia internacional. Cuatro años más 
tarde, Mies diseña otra exposición de arquitectura, también de gran dimensión, 
que, sin embargo, ha tenido mucha menos repercusión en la investigación sobre la 
obra del arquitecto: la sección dedicada a la arquitectura en la Deutsche Bau-
ausstellung (Exposición Alemana de la Edificación), de 1931, en Berlín18. En ésta, 
el mayor evento de la época dedicado a la construcción19, el arquitecto diseña, 
en una nave existente, un conjunto de viviendas experimentales a escala real 
que querrá ser un avance del paisaje urbano por venir y los nuevos entornos del 
habitar. 
16 MIES VAN DER ROHE, Ludwig: “Zhum thema: Ausstellungen”, Die Form, vol. 3, núm. 4, p. 121, 
1928.  
17 Ídem: “Los nuevos tiempos” (1930), en Mies. Escritos, diálogos y discursos, Col. Ar-
quilectura, núm. 1, Colegio de Aparejadores de Murcia, Galería-Librería Yerba, Consejería 
de Cultura y Educación de la Comunidad Autónoma de Murcia, Murcia, 1982.
18 Deutsche Bauausstellung, 9 de mayo a 2 de agosto de 1931, Berlín. Dos investigaciones 
académicas recientes tratan específicamente de este evento. Nos referimos a las tesis doc-
torales de Wallis Miller, Tangible ideas: architecture and the public at the 1931 German 
Building Exhibition (Princeton University, 1999) y de Laura Lizondo, ¿Arquitectura o ex-
posición?, Fundamentos de la arquitectura de Mies van der Rohe (Universidad Politécnica de 
Valencia, 2012).
19 La exposición consistía en cinco secciones que mostraban el progreso de Alemania en 
urbanismo, edificación, arquitectura, construcción, obtención de materiales y mantenimiento 
(participaron 1.200 empresas). “La exposición de la edificación de Berlín de 1931 fue la 
mayor de su género. Con meticulosidad teutona, cada material, cada método, cada teoría que 
tiene que ver con la edificación, se mostraba en la Exposición. El resultado de tal minu-
ciosidad, más una extraordinaria falta de medios para una adecuada presentación, hizo de 
la Exposición, con brillantes excepciones, un aburrimiento”. JOHNSON, Philip: “The Berlín 
Building Exposition of 1931”, Oppositions, 2, enero 1974 (originalmente publicado en T-
Square, enero 1932). 
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Se trata de unidades residenciales temporales, construidas sólo con el propósito 
de ser exhibidas y, por ello, concebidas desde una libertad más amplia que los 
edificios de la Weißenhofsiedlung. La sección, denominada expresivamente Die Woh-
nung Unseres Zeit (La vivienda de nuestro tiempo), no reflexiona sobre “la vivienda 
del ayer, sino la de mañana20”; un mañana, por otro lado, ya presente. 
1931 _ La vivienda de nuestro tiempo _ Deutsche Bauausstellung (Exposición Alemana 
de la Edificación) _ Berlín
Organizada desde hacía más de siete años por el Gobierno alemán, el Ayuntamiento 
de Berlín y la Asociación de la Industria de la Construcción, cuando la exposición 
abre, la situación del país es económicamente muy complicada21. El objetivo de la 
muestra era, inicialmente, mostrar al gran público así como a los profesionales, 
el progreso alemán en todos los sectores de la construcción. Se habían previsto 
un total de siete secciones22 que abarcaban todo el espectro industrial, técnico 
y profesional de la disciplina, con una ocupación de más de 17 ha de terreno. 
La exposición se inscribe en la serie de exposiciones industriales y comerciales 
que, durante la época de Weimar, se celebraron con frecuencia en Alemania. Even-
tos de gran relevancia social y nacional que, derivados de las grandes exposi-
ciones internacionales del siglo XIX, habían recorrido un largo camino centrado 
en la presentación de productos manufacturados más que en objetos de arte, y 
promoviendo identidades nacionales a través de productos científicos, tecnológicos 
e industriales. 
El espacio cedido para la sección de arquitectura en la Deutsche Bauausstellung 
es la Sala II del recinto ferial del Reichskanzlerplatz, una nave existente de 
130 m de largo por 60 m de ancho, con una galería perimetral superior. Era la 
segunda sección visitable en la secuencia expositiva, tras la Sala I, dedicada a 
la exposición de urbanismo y vivienda y antes de las seis salas dedicadas a la 
industria de la construcción23. En la muestra había otras secciones que mostraban 
edificios a escala real; situados en un espacio exterior, reproducían construc-
ciones alemanas tradicionales o agrícolas, incidiendo en el proceso y la técnica 
de su edificación. 
20 MIES VAN DER ROHE, Ludwig: Programa de la exposición, 1931 (en MILLER: Op. Cit.). 
21 Inicialmente pensada como una exposición de carácter permanente, se tuvieron que modi-
ficar las previsiones por el estallido de la crisis económica mundial (MILLER, Op. Cit.).  
22 Die Internationale Ausstellung für Städtebau und Wohnungswesen (Exposición Internacional 
de Urbanismo y Edificación Residencial), dirigida por Martin Wagner; Das Bauwerk unserer 
Zeit (La Edificación de Nuestro Tiempo) cuyo comité de dirección estaba formado por Hans 
Hertlein, Ludwig Hilberseimer, Erich Mendelsohn y Hans Poelzig; Die Wohnung Unseres Zeit 
(La Vivienda de Nuestro Tiempo), dirigida por Mies van der Rohe; Das Neue Bauen (La Nueva 
Construcción), dirigida por Jobst Siedler; Bildene und Baukunst (Forma y Arquitectura) di-
rigida por Bruno Paul; Der ländliche Siedlungsbau (Asentamientos Rurales), a cargo de Bruno 
Ahrends; Internationale Garagenausstellung (Exposición Internacional de Garajes), dirigida 
por Georg Müller. 
23 MILLER, Op. Cit.
Hall II de la Reichskanzlerplatz en el que tuvo lugar 
la exposición Die Wohnung Unseres Zeit 
(La vivienda de nuestro tiempo), Berlín 1931
Fotomontaje de Mies van der Rohe de la organización 
general de la muestra, 1931 
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La presentación a escala real no era inusual en la época. Los museos, en par-
ticular los etnológicos, arqueológicos y los de artes aplicadas, habían utilizado 
la escala 1:1 de la arquitectura para mostrar los objetos de su colección; pero la 
atención, en esos casos, como ya se ha visto, no se centraba en el valor arqui-
tectónico del espacio recreado sino en la autenticidad de las piezas mostradas24. 
Las grandes exposiciones internacionales también representaban un precedente: 
pabellones, reconstrucciones de arquitecturas antiguas o tradicionales y nuevas 
edificaciones se venían reproduciendo a escala real en espacios exteriores con 
resultados, a veces, paradigmáticos25. Paralelamente, varias exposiciones secto-
riales, también en Alemania, se basaban en la construcción de diferentes edificios 
completos al aire libre: los ejemplos más emblemáticos son la colonia de artistas 
Mathildenhöhe en Darmstadt de 1901, la exposición del Werkbund en Colonia de 1914, 
así como la de Stuttgart de 1927. Asimismo, diversas exposiciones industriales y 
comerciales mostraban por toda Europa construcciones a escala real en espacios 
exteriores o interiores. En Londres, desde 1908, el rotativo Daily Mail celebraba 
una famosa exposición anual comercial en un recinto ferial en torno al tema del 
hogar –la Ideal Home Exhibition- en la que era habitual la presentación de casas 
de diverso género mediante maquetas a escala 1:1. Sin embargo, las presentaciones 
de arquitectura moderna a escala real, en espacios de interior y en un contexto 
expositivo cultural, son mucho menos frecuentes. Existen ejemplos famosos como 
la Maison Cubiste, presentada en el Salon d’Automne de París en 1913 (realizada 
enteramente en yeso y que presentaba en su interior salas completamente decoradas 
y amuebladas), así como algunos proyectos presentados por Mallet Stevens en los 
Salones de 1922 y 1924 (Pabellón de Aeroclub y Quiosco). 
Según Wallis Miller, fue el concurso arquitectónico de 1905 para el diseño de un 
museo de arquitectura en Berlín26 (nunca construido) el que marcó un cambio en la 
cultura de las exposiciones de arquitectura: “(…) más que limitar su presentación 
de arquitectura a pequeñas maquetas y dibujos, los arquitectos y comisarios em-
pezaron a usar sus montajes para capturar la experiencia de un edificio a escala 
real”27. El programa del concurso, siguiendo el modelo del Musée de Sculpture 
Comparée de Viollet le Duc, especificaba la necesidad de espacios amplios para 
poder albergar arcos triunfales y fragmentos arquitectónicos originales, de gran 
dimensión. También indicaba que los arquitectos debían hacer uso de los objetos 
en exposición (portales y columnatas…) en vez de inventar su propia arquitectura 
para conectar y subdividir los espacios de la galería. 
24 El ejemplo más emblemático en este sentido es el primer Pergamon Museum de 1901, en el 
que una colección de fragmentos del friso de la Gigantomaquia llevó a la reconstrucción del 
altar de Pérgamo a escala real en un espacio interior para poder mostrarlos. 
25 Como el pabellón para la industria del vidrio de Bruno Taut de la exposición de Colonia 
de 1914; el pabellón de L’Esprit Nouveau de Le Corbusier y Pierre Jeanneret en París en 1925; 
el pabellón de la URSS de Mélnikov en París del mismo año; el pabellón Alemán de Mies van 
der Rohe de la Exposición Internacional de Barcelona de 1929… 
26 Concurso Schinkel para el diseño de un museo de arquitectura en Berlín, convocado por la 
Sociedad de Arquitectos e Ingenieros de Berlín en 1905 (propuesta ganadora: Alfred Boeden). 
En MILLER, Wallis: “Cultures of display: exhibiting architecture in Berlín, 1880-1931”, Ar-
chitecture and Authorship, Black Dog Publishing, Londres, 2007.
27 MILLER, Op. Cit.
Ludwig Mies van der Rohe, Lilly Reich, 
Habitacion de cristal, 1927, Planta 
(original y redibujado por Lizondo, Op. Cit)
Fotografías originales
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Die Wohnung Unseres Zeit parecía superar las convenciones de la época: proponía 
un paisaje urbano moderno en un espacio interior. Mies esperaba, a través de su 
instalación, comunicar una idea de cambio posible en la arquitectura de la vivi-
enda: “La vivienda de nuestro tiempo no existe todavía; no obstante, la transfor-
mación en los modos de vida exige su realización. La condición previa para esta 
realización es la clara determinación de las verdaderas necesidades de la vivi-
enda. Esta será la tarea principal de la exposición. Otra tarea será mostrar los 
medios adecuados que se requieren para satisfacer estas nuevas necesidades. Sólo 
así se podrá superar el desajuste entre las verdaderas necesidades para vivir y 
las falsas pretensiones, entre la demanda necesaria y la oferta insuficiente. Su-
perarla es una exigencia económica actual y un requisito para la reconstrucción 
cultural”28.
La habitación de cristal
En 1927, como director de la exposición del Werkbund en Stuttgart, Mies sugiere 
a la Asociación Alemana de Fabricantes de Vidrio la construcción de una sala es-
pecífica en el recinto expositivo de la Gewerbehallenplatz para exhibir el mate-
rial29. El objetivo es mostrar los avances técnicos conseguidos en el tratamiento 
del vidrio, sus nuevos usos, variedades y tipos.
Mies y Reich disponen de una sala de 12,5 m de ancho por 16,2 m de largo, situada 
a lo largo de un recorrido expositivo longitudinal con accesos enfrentados, en el 
centro de los planos más cortos. La estrategia es extraordinariamente simple y de 
una potencia arquitectónica emocionante: tres paramentos de vidrio estructuran el 
espacio en cuatro ámbitos y dos ‘patios’ lo vacían, dotándolo de diferentes fon-
dos u horizontes. El vidrio, sus distintos grados de transparencia y tonalidades, 
sus reflejos y calidades, lo define todo: el espacio, el recorrido, la función. 
La luz, tamizada por un tejido claro situado a modo de techo, inunda el espacio 
uniformemente. El movimiento por la sala pasa a ser un paseo exquisito por una 
secuencia de ámbitos diferentes que, antes del gesto arquitectónico, parecían 
no poder existir allí. Mies y Reich transforman un lugar de paso en uno de los 
episodios más emblemáticos de la arquitectura del siglo XX. En un interior ciego 
y sin ningún atributo previo, los autores plantean temas tan fundamentales como 
la fluidez espacial, la relación interior-exterior, la propagación de la luz, la 
cualidad de los materiales, el vínculo entre arte y espacio, las visuales con-
tinuas, los recorridos en tangencia, la indefinición de los límites…
28 MIES VAN DER ROHE, Ludwig: “Programm zur Berlíner Bauausstellung”, Die Form, núm. 6, 
junio de 1931.
29 Mies es nombrado inicialmente responsable de los diez recintos expositivos de interior 
que conformaban, junto a la colonia de viviendas, la exposición del Werkbund. Sin embargo, 
el arquitecto traslada este encargo a Lilly Reich, en aquel momento, una reconocida dis-
eñadora en Alemania. El catalogo oficial nombra a los dos arquitectos como autores de la 
habitación de cristal (primero a Reich y luego a Mies). En MACQUAID, Matilda: Lilly Reich, 
designer and architect, Museum of Modern Art, Nueva York, 1996. 
Ludwig Mies van der Rohe, Lilly Reich, Habitacion de cristal, Linóleum Raum, 
Café de terciopelo y seda, 1927
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El vidrio se presenta como el protagonista de una nueva expresión arquitectónica 
y también como el representante de una nueva época: “verdadero elemento construc-
tivo y portador de una nueva arquitectura. Permite un grado de libertad en la 
configuración del espacio, del que ya no querremos prescindir. Sólo así podremos 
estructurar los espacios con libertad, abrirlos al paisaje y ponerlos en relación 
con él”30.
La muestra de Mies y Reich, junto con la Linóleum Raum en la misma exposición 
y el Café de terciopelo y seda realizado unos meses más tarde, son claves para 
entender la relación museográfica de los autores con el espacio y los materiales. 
Introducen una nueva manera de entender la exposición de arquitectura: el tema se 
traslada a cuestiones espaciales, materiales y experienciales, conceptos propios 
de la disciplina.
 
En los tres casos, los autores configuran el espacio usando directamente los 
atributos de los materiales a exponer: el linóleo se extiende, el vidrio refleja 
y la tela arropa. Los materiales no se ‘exhiben’ sino que ‘actúan’, ‘hacen’, son 
protagonistas de su aplicación; demuestran, no se muestran, aludiendo a aquello 
que es el objeto de la exposición: revelar su capacidad de constituir espacio. En 
todos los casos, se hace uso de una abstracción extrema usando los mínimos recur-
sos para la máxima expresión sensible. Contenido y continente son la misma cosa; 
no existen objetos museográficos: el espacio realizado es el objeto en exposición. 
Y el visitante pasa de observar –examinar, advertir, reparar-, a experimentar 
directamente -probar la virtud y las propiedades de algo-. 
Paisaje interior
Cuatro años después, en la planta baja del hall II de la Deutsche Bauausstellung, 
los visitantes se encuentran con un paisaje arquitectónico construido a escala 
real: diferentes unidades residenciales31 conforman una porción de ciudad regu-
lada, blanca, depurada y, para ellos, insólita.   
El acceso a la sala se produce por la planta superior, en el extremo ciego de 
la nave, desde la exposición de materiales de la construcción diseñada por Lilly 
Reich. La primera visión del conjunto es por tanto elevada y global: las unidades, 
en su carencia completa de ornamento, fachadas homogéneas y cubiertas planas, 
presentan un aspecto onírico.  
30 MIES VAN DER ROHE, Ludwig: “¿Qué sería del hormigón y del acero, sin el vidrio reflec-
tante?”, “Was wäre Beton, was Stahl ohne Spiegelglas?”, artículo para la Asociación de 
Fabricantes Alemanes de vidrio reflectante, 13 de marzo de 1933 (en NEUMEYER, Fritz: La 
palabra sin artificio, El Croquis editorial, Madrid, 1986). 
31 Las unidades residenciales estaban diseñadas por distintos arquitectos. Aunque el Werk-
bund no era oficialmente responsable de la organización de la sección de arquitectura, casi 
todos los arquitectos participantes eran miembros de la asociación.
Hall II de la Deutsche Bauausstellung (en primer plano la vivienda realizada por Mies van der Rohe)
R. Vorhoelzer, M. Wiederanders y W. Schmidt, Boarding house, Hall II de la Deutsche Bauausstellung
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El plan diseñado por Mies32 define un espacio central ocupado por algunas piezas 
residenciales aisladas y organiza las restantes unidades a lo largo del perí-
metro. El boceto inicial del proyecto es una imagen elocuente de las intenciones 
del arquitecto: unos volúmenes puros, sin apenas ventanas, se disponen sobre un 
pavimento continuo conformando recorridos y espacios quebrados sembrados de unos 
pocos elementos urbanos -una pérgola, una escultura, una lámina de agua-. La 
geometría estricta de las formas nuevas resalta y a la vez encaja sugestivamente 
con el carácter industrial de la nave. Una intensa luz cenital se refleja por do-
quier creando fuertes contrastes. Un parapeto alto hace las veces de barandilla 
del altillo superior y forma un retranqueo inferior, tras el cual se adivina un 
perímetro continuo, también blanco, en penumbra. No se observan prácticamente 
huecos, sólo llenos y sombras. 
La densidad es baja, menor que la conseguida finalmente, pero la uniformidad del 
conjunto y el carácter formal se mantuvo. Mies crea, en el interior de la nave, 
una porción de paisaje urbano, un exterior diseñado como un todo completo. 
Cada unidad residencial estaba diseñada por un arquitecto distinto33. Sin embargo, 
Mies homogeneíza el aspecto exterior de las intervenciones y así manifiesta una 
idea de ‘conjunto urbano’ que va más allá de la aptitud de cada una de las piezas. 
Se trata, como también hizo en la Weißenhofsiedlung de Stuttgart, de presentar 
una nueva imagen de ciudad, moderna y acorde a los tiempos: “debemos entender que 
toda arquitectura está basada en su propio tiempo. (…) Es inútil escoger el uso 
de formas del pasado en nuestra arquitectura. (…) Es imposible ir hacia adelante 
y mirar atrás; quien vive en el pasado no puede avanzar”34. Para conseguirlo, 
Mies elimina cualquier separación entre unidades y crea unos planos perimetrales 
únicos, retranqueados y de fenestración continua. Los elementos definidores de 
cada una de las viviendas (fachada, ventanas…) están supeditados al proyecto del 
conjunto. La revista Die Form35 hablará directamente del ‘paisaje’ expositivo 
haciendo referencia a esa coherencia global, orquestada por el arquitecto por 
encima de cada intervención individual. 
32 Mies está a cargo de la organización y supervisión general de la sección además del 
diseño de algunas piezas específicas: una “vivienda para un matrimonio sin hijos”, el diseño 
interior de un “apartamento para un soltero” (en colaboración con Lilly Reich), el stand 
de mármol en la muestra de materiales y el amueblamiento del dormitorio masculino en la 
“vivienda en planta baja”.
33 Los arquitectos fueron escogidos por el Comité de Representantes de la Industria y la 
Ciudad de Berlín, que organizaban la exposición. Pero se desconoce cómo se asignaron las 
unidades (Miller, Op. Cit.).
34 MIES VAN DER ROHE, Ludwig: “Arquitectura y Modernidad”, en Mies. Escritos… Op. Cit. 
35 Die Form, vol. 6, núm. 6, junio 1931.
Lilly Reich, Muestra de materiales, Planta 
piso del Hall II de la Deutsche Bauausstellung 
(muestra del vidrio, contrachapados, madera y 
mármol)
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Los materiales de nuestro tiempo
En la exposición de 1931, Lilly Reich se encarga, entre otros proyectos36, del 
diseño de la muestra de materiales situada en la planta piso de la Sala II: 24 
grupos expositivos de materiales vinculados al sector de la vivienda con los 
que se iniciaba el recorrido que acababa en la vivienda diseñada por Mies en 
la planta baja. 
Los visitantes eran emplazados, primero, a un conocimiento directo de los nuevos 
materiales con los que era posible construir la arquitectura que se exponía en 
el espacio siguiente. “Yo estaba cada vez más seguro de que los nuevos descu-
brimientos científicos y técnicos eran los auténticos anticipadores de un arte de 
la construcción de nuestro tiempo”37, dirá Mies.
Mármol38, madera, revestimientos de suelos, papel pintado, tapices, pinturas y 
lacados, tejidos, relojes, elementos de carpintería y cerrajería, sillería, mue-
bles en serie y vidrio eran presentados en su expresión más cruda y a la vez 
sensible. Reich opta, como ya había hecho en anteriores ocasiones, por centrar su 
instalación en la presentación de los atributos del material en bruto obviando la 
exhibición del producto acabado, como era la costumbre. 
Las características naturales de los materiales, color, textura, sus cualidades de 
maleabilidad, variedad formal o sus efectos en la conformación de un espacio son 
el objeto de exposición: mostrar la esencia del material, hacerla comprensible, 
antes de presentar su uso. “Cada material, da igual si natural o artificial, tiene 
cualidades propias que se deben conocer para poder trabajar con ellos”39, argu-
mentará Mies. 
El montaje se configura como una experiencia perceptiva que alude a todos los 
sentidos a la vez. Las telas, la madera o las piezas de mármol se muestran como 
verdaderos objetos museográficos, elevando su estatus de simples componentes a 
piezas valiosas del proceso constructivo. La propia Reich al hablar de las telas 
del vestuario, se referirá a la ‘dignidad’ de los materiales40 dejando claro que 
su valoración y respeto son claves para el desarrollo de su uso posterior. 
36 Aparte del diseño de la muestra de los materiales, Lilly Reich se encarga del diseño 
de una vivienda en planta baja, el diseño de interior del “apartamento para una pareja 
casada”, el diseño de interior de “apartamento para un soltero” (con Mies), el diseño del 
almacén (Ver LIZONDO: Op. Cit).  
37 MIES VAN DER ROHE, Ludwig: “Mi carrera profesional” (1965), en Mies. Escritos… Op. Cit. 
38 Diseño realizado con Mies van der Rohe. 
39 “Bases para la educación en el arte de construir” (1965), en Mies. Escritos… Op. Cit.
40 GÜNTER, Sonia: Lilly Reich, 1885-1947, Deutsche Verlag Anstalt, Stuttgart, 1988. 
Die Wohnung Unseres Zeit (La 
vivienda de nuestro tiempo) 
Resaltadas las unidades bajo 
el balcón perimetral
1: Architekturbedarf (Dresde), apartamento de 40 m2; 2, 3: Hans Volger (Bauhaus Dessau), 
apartamento de 62 m2; 4: Karl Otto, Jan Ruhtenberg (Berlín), apartamento de 106 m2; 5: Hermanos 
Luckhardt (Berlín), casa de 100 m2; 6. Marcel Breuer, casa para un deportista, 40 m2; 7, 8: 
Walter Gropius, gimnasio y planta
1 2 3
4 5 6
7 8
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Las viviendas de nuestro tiempo
En total, la planta baja de la nave albergaba 24 unidades residenciales, 5 de 
ellas situadas de forma aislada en la zona central. El resto se dispusieron en 
el perímetro, bajo la planta superior. 
La mayoría, desde apartamentos individuales a dúplex, casas unifamiliares o frag-
mentos de edificios de viviendas en altura, estaban diseñadas por miembros del 
Werkbund: los hermanos Luckhardt, Walter Gropius41, Josef Albers, Erwin Gutkin, 
Marcel Breuer, Carl Fieger, entre otros. 
La guía oficial presentaba las obras en función de su orientación, del supuesto 
usuario o de su tipología (“apartamento para dos personas, con orientación es-
te-oeste”, “apartamento de cuatro habitaciones”, “apartamento para un soltero”, 
“vivienda para un atleta”, “vivienda para un intelectual”…). En la sala no había 
textos explicativos; sólo se identificaban los diseñadores. La interpretación cor-
respondía al público. 
Las unidades situadas bajo el balcón no tenían acceso directo desde el espacio 
central sino que se agrupaban, creando un distribuidor común, o se accedía a 
ellas desde el pasillo interior situado a lo largo de la fachada de la nave. Esto 
implicaba que todas las unidades recibían luz natural proveniente del centro del 
edificio y también que, desde todas ellas, se tenía una percepción del paisaje 
exterior construido en el interior de la nave. Las aberturas en fachada, como 
hubiera sucedido en la realidad, ponía las unidades en contexto. La distribución 
invertía el sentido habitual de la exposición de ambientes y presentaba la ar-
quitectura en exposición desde ‘dentro’ hacia ‘afuera’ y no al revés, rompiendo 
cualquier similitud con las escenografías museográficas tradicionales. 
El espacio interior en exposición no se entendía como un contenedor decorado sino 
como un espacio de relación con el exterior; en esto consistía la novedad. Hasta 
entonces, el espacio interior expuesto había permanecido recluido; se mostraba 
aislado del exterior y ciego; definido sólo por la manera en que se organizaba 
u ornamentaba. Mies entiende que no se puede hablar de interior sin definir a 
la vez, la relación de éste con el exterior. Se trata de mostrar arquitectura 
en exposición, y no ‘decorados de interior’. Esta es, probablemente, una de las 
‘verdaderas necesidades’42 de la vivienda moderna que, según Mies, la exposición 
debe determinar. 
 
Una vez definido el perímetro, el centro de la sala se replantea mediante una serie 
de pavimentos que, al igual que alfombras, dibujan diferentes zonas en el suelo, 
con distintas texturas, calidades y colores: el agua, la tierra o la piedra. Sobre 
esa trama, se disponen las cinco unidades residenciales centrales creando, bajo 
su planta o entre sus muros, espacios desde los que la percepción del conjunto, 
parcial, es otra y en los que se diluye completamente el contexto. 
41 La instalación de Gropius había sido mostradas en su mayor parte el año anterior en la 
Exposición del Werkbund en París.
42  MIES VAN DER ROHE, Ludwig: “Programm zur Berlíner Bauausstellung”, Op. Cit.
Die Wohnung Unseres Zeit 
(La vivienda de nuestro tiempo), 
Resaltadas las unidades de 
vivienda exentas y los distintos 
pavimentos: 1. Mies; 
2. Boarding house; 3. Reich; 
4. Haesler; 5. Häring; 
6. Gobierno Prusiano
Vista general de la exposición con, en primer plano, la vivienda adosada en planta baja diseñada 
por Hugo Häring; Lilly Reich, vivienda en planta baja (exterior, interior y planta); R. Vorhoelzer, 
M. Wiederanders y W. Schmidt, Boarding house (exterior e interior de apartamento de 53 m2 
diseñado por L. Reich); Otto Haesler, vivienda de dos plantas. 
1
2
3
4
5
6
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Se trata de las viviendas de Lilly Reich, Mies van der Rohe, Hugo Häring, Otto 
Haesler y Karl Völker, Robert Vorhoelzer, Max Wiederanders y Walter Schmidt43.
Las zonas entre una unidad y otra confunden deliberadamente su propiedad. Los 
muros que surgen de algunas de las piezas, los pocos elementos vegetales añadidos 
y la buscada ambigüedad de los límites acaban configurando un espacio ‘exterior’ 
híbrido en el que se mezclan lo público y lo privado, los lindes y las funciones. 
Entre todas las piezas, la casa diseñada por Mies es la que lleva al extremo estos 
conceptos. El techo, el suelo y los muros se extienden como planos independien-
tes dando lugar al espacio fluido característico de las viviendas del arquitecto. 
“[La casa] parece explotar sus límites materiales incluso más que el Pabellón de 
Barcelona. Era claramente una pieza de exposición, en la que Mies pudo satisfacer 
su anhelo por el espacio fluido controlado más de lo que hubiera podido si hubiera 
tenido que enfrentarse a usuarios reales”44.
Mies continúa en esta casa la investigación personal en torno a la vivienda que 
ha venido desarrollando con sus proyectos imaginados a lo largo de los años 
veinte (la casa de campo de hormigón, la casa de campo de ladrillo), así como 
sus realizaciones más recientes como el Pabellón alemán de la Exposición Inter-
nacional de Barcelona, de 1929 o la casa Tugendhat en Brno, de 1930. 
En su vivienda, los muros se deslizan entre los paramentos de vidrio y los so-
portes metálicos, exentos, eliminando cualquier separación física entre las 
estancias de la casa que se presenta como un entorno único y continuo. Los es-
pacios se entrelazan, creando una continuidad visual permanente en la casa y 
con el exterior. Aquí, los materiales encuentran su expresión más coherente con 
la exposición de la planta superior: madera, vidrio, piedra, cromo, tejidos, 
configurando directamente el espacio, creando un tipo de interior completamente 
nuevo, con más aire y mucha más luz, propio de los nuevos materiales y de los 
nuevos tiempos. “Este tipo de composición tridimensional plantea un reto a la 
fotografía e incluso a la observación desde un único punto de vista. Solo cami-
nando por el edificio puede tenerse una idea de su belleza”45, dirá Philip John-
son en su reseña de la muestra. La percepción y el movimiento, imprescindibles 
en la aprehensión de la arquitectura de Mies, son, de modo coherente, elementos 
principales en la exposición de su obra. 
43 Las cinco unidades dispuestas en el espacio central eran: la “Casa en planta baja” de 
Mies van der Rohe, la “Casa en planta baja” de Lilly Reich, el dúplex de Otto Haesler y 
Karl Völkers como parte de un edificio en altura y por ello dispuesto sobre pilares, la 
“Boardinghaus” o edificio de apartamentos con servicios compartidos, de R. Vorhoelzer, M. 
Wiederanders y W. Schmidt, y la unidad de alineación en serie de Hugo Häring. En un extremo 
de la sala se disponía también el edificio de la Administración del Gobierno Prusiano, como 
una exposición aparte. 
44 “No volverá a dejarse llevar tan libremente como lo hizo ahí nunca más, ni siquiera en 
sueños. Los años veinte habían pasado; los treinta ya estaban aquí (…) La Exposición de la 
Edificación de Berlín fue el canto de cisne de Mies en Alemania” (SCHULZE, Franz: Mies van 
der Rohe: una biografía crítica, Hermann Blume, Barcelona, 1986). 
45 JOHNSON, Philip: “The Berlín Building Exposition of 1931”, T-Square, vol. 2, núm. 1, 
enero de 1932. 
Ludwig Mies van der Rohe, Sala de conciertos, 1942. 
Vivienda para una pareja sin hijos, Berlín 1931
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Once años más tarde, en 1942, Mies representará, mediante un conocido collage, 
su propuesta de una sala de conciertos para la revista Architectural Forum. Mies 
situará el proyecto en el interior de otra nave, un hangar de ensamblaje de una 
fábrica de aviones46, y allí volverá a colocar planos de colores: una cubierta, 
unos muros, una lámina de agua y una figura escultórica sentada, dando la escala 
al conjunto. De forma similar a su casa en la exposición de Berlín, los planos, 
como figuras deslizantes, sugieren un recinto abierto y abstracto, nuevamente en 
contraste manifiesto con el hangar que los contiene.  
Die Wohnung Unseres Zeit, en contraposición al resto de la muestra, más centrada 
en aspectos técnicos, no pretendía documentar edificios o explicitar el proceso de 
edificación. La presentación de Mies, proponía una nueva arquitectura y permitía 
al visitante experimentar, mediante la escala real, unos espacios de concepción 
totalmente moderna. Se trataba de demostrar que los nuevos tiempos permitían una 
nueva manera de vivir: “no quería cambiar los tiempos; quería expresar los tiem-
pos. Ese era todo mi objetivo”47. 
La museografía arquitectónica deja de ser escenografía y pasa a ser escenario. Un 
‘lugar’ en el que se desarrolla el suceso expositivo, vivido en primera persona. 
Los visitantes se convierten en intérpretes de sí mismos en un espacio a escala 
real que permite elaborar una narración personal, una vivencia, un recuerdo. 
La exposición se encontró, sin embargo, con el rechazo del público. Confundi-
dos con el grado de realidad presentado, los visitantes esperaban de la muestra 
el nivel de concreción material y técnico de las exposiciones a las que estaban 
acostumbrados. La falta de detalles y de acabado primó sobre la valoración del 
diseño y, en la mayoría de los casos, los críticos de la época tildaron los ejem-
plos residenciales de la  exposición de inaceptables48: “La exposición no puede 
apreciarse sin una objeción desde el punto de vista de un juicio práctico, dado 
que los efectos del clima y la temperatura en las propuestas y construcciones no 
pueden verse en un espacio cubierto… Respecto a la construcción, la mayor parte 
de las casas tipo expuestas están todavía en un estado experimental”49. Incluso 
desde la profesión se produjeron voces críticas. Hilberseimer, contrario a las 
casas a escala real, supo, no obstante, ver su aspecto pedagógico: “Han colocado 
lujosos y extravagantes apartamentos en el centro de la sala que tienen el mayor 
significado pedagógico porque es el único que no pone al visitante frente a mesas 
46 Se trata de la planta construida en 1937 por Albert Kahn, para la Glenn Martin Aircraft 
Company, en Middle River, Maryland (LEVINE, Neil: “The Significance of facts: Mies’s Collages 
up Close and Personal”, Assemblage, 37, pp. 70-101, Massachusetts Institute of Technology, 
diciembre 1998). 
47 MIES VAN DER ROHE, Ludwig: “Entrevista con Peter Blake” (1963), en Mies. Escritos… Op. 
Cit. 
48 En este sentido, es interesante el repaso exhaustivo a la bibliografía de la época que 
realiza Miller en su tesis. Algunas críticas fueron incluso cómicas: en una ilustración 
del Berlíner Illustrirte Zeitung, uno de los visitantes confunde una de las casas con un 
ascensor (MILLER, Op. Cit.). 
49 BEELER, J.: “Die Deutsche Bauausstellung in Berlín. Zweiter Teil: Die Wohnung unserer 
Zeit”, Schweizer. Baumeister-Zeitung (Hoch und Tiefbau), vol. 30, núm. 31, agosto 1931 (en: 
MILLER, Op. Cit.). 
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que no dicen nada o frente a artículos que están inacabados o expuestos fuera de 
contexto. En lugar de eso, sitúa al visitante frente a espacios y casas reales”50.
A Mies, las exposiciones le interesaban como plataforma de experimentación y pre-
sentación de las ideas. “No les enseñábamos soluciones, les enseñábamos un camino 
para resolver los problemas”51, dirá Mies años más tarde en referencia a su idea de 
la enseñanza de la arquitectura en el Illinois Institute of Technology. El nivel 
de acabado no era lo primordial, la percepción del espacio sí52. Sin embargo, en-
tre el público alemán y a principios de los años treinta, el mensaje expositivo 
arquitectónico conceptual no cristalizó. 
50 HILBERSEIMER, Ludwig: “Epilog zur Bauausstellung”, Weltbühne, vol. 27, 2, núm. 31, 4 de 
agosto de 1931. 
51 Sobre el plan de estudios establecido por él en el Illinois Institute of Technology, en 
MIES VAN DER ROHE, Ludwig: “Entrevista con Peter Blake” (1963), en Mies. Escritos… Op. Cit. 
52 Esto no significa que Mies no le diera importancia a la construcción. Todo lo contrario, 
“no nos gusta la palabra diseño –dirá-. Significa todo y a la vez no quiere decir nada (…) 
A nosotros sólo nos importa construir. Preferimos decir bauen (construir) que architek-
tur (arquitectura) y los mejores resultados pertenecen al campo de la baukunst (arte de 
construir)”. MIES VAN DER ROHE, Ludwig: “Una conversación con Christian Norberg-Schulz”, 
en NEUMEYER, Op. Cit. 
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Casas en el museo
1940 _ Frank Lloyd Wright, American Architect _ Museum of Modern Art _ Nueva York 
Cuando Mies van der Rohe y Lilly Reich inauguran su exposición Die Wohnung Un-
seres Zeit en Berlín, en 1931, hay otra exposición de arquitectura en la ciudad. 
Se trata de una monográfica sobre la obra de Frank Lloyd Wright que él mismo ha 
organizado y que lleva un tiempo viajando por Europa53. La instalación, ubicada 
en la Preußische Akademie der Künste, se compone de multitud de material orga-
nizado al estilo salon por las paredes de la sala y sobre unas particiones añadi-
das. Wright tiene en Alemania un asistente, Heinrich Klumb, quien le informa del 
depurado diseño de la muestra de los arquitectos alemanes y le advierte sobre 
las inevitables comparaciones: “La gente es crítica, de hecho muy crítica sobre 
su trabajo e incluso sobre la forma de mostrarlo (…). El mínimo error en la dis-
posición y presentación de éste hubiera sido muy perjudicial”54. Pero, a pesar del 
esmero de Klumb en la instalación de la muestra, Philip Johnson, de viaje por Eu-
ropa para preparar la exposición del MoMA sobre arquitectura moderna, considerará 
la exposición de Wright “horrorosa”55. La recepción en Alemania fue efectivamente 
crítica y generó un intenso debate entre los defensores de la nueva objetividad 
(Neue Sachlichkeit) y los defensores de una arquitectura más expresiva56. Wright 
no sólo tuvo perfecto conocimiento de los hechos, sino que contestó mediante un 
artículo enviado al Frankfurter Zeitung el 23 de julio de 1931 titulado: “A mis 
críticos en la tierra del Danubio y del Rhin”57. 
Wright llevaba años promoviendo su obra mediante exposiciones, conferencias y 
publicaciones58. Sentía que tenía un mensaje que comunicar y había entendido pron-
to cuáles eran los medios para darlo a conocer. Sin embargo, hasta el momento, 
sus exposiciones habían seguido el patrón tradicional y ningún museo le había in-
vitado a realizar una retrospectiva importante sobre su obra en su país. En 1939, 
Wright recibe finalmente una propuesta del Museum of Modern Art para organizar una 
exposición monográfica sobre el conjunto de su trabajo. No es la primera relación 
entre el arquitecto y el museo59, y las experiencias anteriores han sido especial-
mente tensas. Sin embargo, Wright ansía realizar una presentación importante de 
su trabajo en América y deposita muchas expectativas en la muestra. La llama the 
53 En 1930 Wright organiza una exposición itinerante de su obra que viaja dos años por Es-
tados Unidos y Europa (a las ciudades de Nueva York, Chicago, Ámsterdam, Berlín, Stuttgart, 
Bruselas, entre otras).
54 Carta de Heinrich Klumb (asistente de Wright) a Wright, 28 de mayo de 1931, en REED, Peter 
y William KAIZEN: The show to end all shows. Frank Lloyd Wright and the Museum of Modern 
art, Museum of Modern Art, Nueva York, 2004. 
55 JOHNSON, Philip: Carta de Johnson a Barr, 2 de julio de 1931, Dep. of Registration, Ex-
hibition Files MoMA exhib. 15, Museum of Modern Art.  
56 A título de ejemplo, véase el título del artículo de W.C. Behrendt, publicado durante la 
exposición, defendiendo al arquitecto en las páginas del Frankfurter Zeitung: “Wright o Le 
Corbusier” (citado en REED; KAIZEN, Op. Cit.).  
57  Citado en REED; KAIZEN, Op. Cit.
58 Para un listado completo, ver FULLAONDO, María: Casas en el jardín del MoMA, Fundación 
Caja de Arquitectos, Barcelona, 2010. Hasta los años treinta, Wright expone básicamente en 
el Architectural Club y el Arts Insitute de Chicago. 
59 Exposiciones del MoMA con participación de Wright hasta la 1939: Modern Architecture: 
International Exhibition (exposición colectiva, 1932), A new house by Frank Lloyd Wright 
(exposición monográfica sobre la Casa de la cascada, 1938), Three centuries of American Ar-
chitecture (exposición itinerante colectiva, 1938). 
HABITAR _ 225
show to end all shows, la exposición definitiva60 sobre su obra. Quiere impresionar 
al público después de unos años en los que su actividad se ha visto reducida y 
justo cuando está empezando a recuperarse61. Por ello plantea un reto: mostrar por 
primera vez en un museo americano una casa a escala real; demostrar de forma real 
su dominio del espacio, declarar que lleva años construyéndolo y confirmar así que 
él ha sido el precursor de la arquitectura moderna en todo el mundo62.  
La intención de construir la casa en el jardín del museo se mantiene por ambas 
partes hasta el último momento y Wright desarrolla un proyecto arquitectónico 
completo junto a un proyecto de exposición más tradicional en el interior del 
edificio. Sin embargo, nuevamente, la relación se complica y la operación fracasa. 
Wright ve frustrado su intento de construir su primer edificio en Nueva York y 
recibe, además, muy malas críticas sobre la exposición finalmente realizada. El 
maestro, sin embargo, no renuncia y nueve años más tarde completa la misma idea 
en la misma ciudad, unas calles más al norte, bajo el amparo de la Fundación Gug-
genheim, en el solar donde se ubicará el futuro museo de la entidad.  
—
En 1940, Wright tiene setenta y un años y expresa una opinión ambivalente en torno 
al reconocimiento de sus compatriotas y de la profesión -“Algún día los americanos 
se darán cuenta de que soy un grandísimo triunfador”63, declarará al final de su 
carrera-. La exposición propuesta por el Museum of Modern Art en 1940, representa 
para él una oportunidad de demostrar sus aportaciones a la concepción del espacio 
moderno del cual se considera el precursor. Las fotografías de la exposición han 
desaparecido64 pero el museo publicó en 2004 una monografía sobre la misma que 
contiene los principales documentos, escritos y gráficos, que se conservan. 
El montaje expositivo se desarrolla principalmente en dos plantas del museo (la 
planta de acceso y la primera) y repasa los cincuenta años de práctica profe-
sional del arquitecto. La planta baja explica los orígenes y la evolución de la 
nueva arquitectura, culminando con una declaración sobre la arquitectura orgánica 
y sus principios. La segunda planta se organiza según los distintos materiales 
60 “Mi intención era montar la gran exposición definitiva de toda mi obra”, carta de Wright 
a John Mc Andrew, director del Departamento de Arquitectura del MoMA, 16/09/1940, en REED; 
KAIZEN: Op. Cit.
61 Durante los años de crisis económica, los encargos a Wright se redujeron drásticamente. 
No es hasta la construcción y promoción del proyecto de la Casa de la Cascada y la sede de 
la Johnson Wax cuando su estudio empieza a recuperar un buen ritmo de trabajo. 
62 En la inauguración de la muestra de 1953, Wright declarará que el público podrá apreciar 
en la exposición “la contribución de nuestro país a la arquitectura del mundo moderno. (…) 
la escala del espacio de la arquitectura residencial moderna [la cual] se inició con este 
trabajo”. Así como: “Lo que en aquel momento sucedió [sus primeros proyectos en la pradera 
de Chicago] ha avanzado, florecido y se ha difuminado desde entonces bajo diferentes nom-
bres, por diferentes arquitectos, en una infinita procesión de expedientes. Aquí, se muestra 
el original” (WRIGHT, Frank Lloyd: The Usonian House: Souvenir of the Exhibition, 60 Years 
of Living Architecture, the Work of Frank Lloyd Wright, Solomon R. Guggenheim Museum, Nueva 
York, 1953).
63 LLOYD WRIGHT, Frank: entrevista concedida a Newsweek en 1953 (en: FULLAONDO, Op. Cit.).
64 REED; KAIZEN: Op. Cit. 
Exposición itinerante sobre la obra de 
Wright, Art Institute de Chicago, 1930 
Imagen del jardín del MoMA desde el 
vestíbulo del museo
Jardín de esculturas del MoMA, 1939
Plano de emplazamiento del MoMA y las dos 
parcelas cedidas por John D. Rockefeller Jr. 
al museo, en usufructo, 1940
Jardín de esculturas del MoMA, 1939, planta
Frank Lloyd Wright y John McAndrew, plano 
de instalación de la exposición Frank Lloyd 
Wright, American Architect, MoMA, 1940
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utilizados, sus características y especificidades de construcción. Wright diseña 
para la muestra más de doce maquetas policromadas nuevas, que se suman a las ya 
existentes, y realiza una película sobre su arquitectura y su escuela de diseño 
en Taliesin. 
La exposición presenta una cantidad abrumadora de material: centenares de foto-
grafías en blanco y negro y más de 200 dibujos colocados sin marco, sobre paneles 
de madera específicamente diseñados por el arquitecto. Wright separa claramente 
los dibujos o planos de las fotografías, dejándo éstas en un plano secundario. 
El museo insiste en situar las maquetas de casas en la planta baja por ra-
zones didácticas: ”Estamos convencidos de que las viviendas unifamiliares de-
ben mostrarse juntas en la planta baja (…). Si podemos conseguir que el público 
entienda claramente el principio de la exposición, con una presentación simple, 
clara y directa de las series de fotografías, los textos y las maquetas, etc. 
proseguirán con una valoración mucho más inteligente de lo que están viendo. 
Muchos [de los visitantes] no sabrán nada de arquitectura al entrar. Queremos que 
sí sepan algo cuando se vayan”65.  
Desde el interior del museo, el proyecto museográfico propone un recorrido continuo 
hacia el jardín, situado en la parte trasera, donde se emplazaría la casa66. Ésta 
pretende ser la realidad construida que especifica lo expuesto de forma teórica 
en el resto de la muestra. Representa el punto culminante (en palabras del propio 
arquitecto) del recorrido museográfico: “Me gusta mucho la perspectiva de la casa 
en el patio (…) desde la entrada (…) quiero empezar fuerte y acabar fuerte”67. 
La casa es una construcción real en toda regla ya que incorpora instalaciones 
completas, mobiliario y está específicamente situada en la parcela y respecto del 
acceso desde la planta baja del museo. Wright quería construir una casa Usoniana68, 
un nuevo concepto de vivienda que desarrolla hacia finales de los años treinta: 
una vivienda común o estándar para la mayoría de los americanos -en palabras del 
arquitecto-, un prototipo para un matrimonio joven con hijos que quisiera vivir 
en una parcela suburbana de un acre en las afueras de la ciudad. 
La planta de la casa de la exposición es idéntica a la de la casa que Wright diseña 
para Herbert Jacobs en Madison, Wisconsin (construida en 1937 por 5.500 dólares). 
Las viviendas usonianas resultan del interés del arquitecto por dar solución a 
las necesidades de vivienda de la sociedad americana del momento y pretenden 
ser de bajo coste, moduladas y estandarizables. Wright quería crear con ellas 
un estilo claramente americano y democrático de vivienda para el hombre medio. 
65 Carta de Mc Andrew a Wright el 30/10/1940, en REED; KAIZEN: Op. Cit.
66 El jardín del museo fue diseñado por John Mc Andrew y Alfred Barr para la exposición de 
escultura realizada con motivo del décimo aniversario del MoMA en 1939 y la inauguración 
del nuevo edificio del MoMA de los arquitectos Goodwin y Stone.
67 Carta de Wright a Mc Andrew el 1/11/1940, en REED; KAIZEN: Op. Cit. 
68 “La razón por la que este término ‘América’ se ha convertido en representativo del 
nombre de estos Estados Unidos, en el país y en el extranjero, es cosa del pasado. Samuel 
Butler nos dio un buen nombre. Nos llamó Usonianos y a nuestra nación de estados combinados 
Usonia…”. En: Frank Lloyd Wright. On Architecture: Selected Writings 1894–1940, Duell, Sloan 
and Pearce, 1941, p. 100.
Casa Usoniana en el jardín del MoMA, 1940
  Planos del emplazamiento y de proyecto
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Su formalización trata de simplificar particiones y circulaciones. El arquitecto 
hablará de “un espacio único articulado para su uso” y de la “planta abierta”. Su 
proceso de construcción también será simplificado: se evitarán múltiples materia-
les y se utilizará un sistema constructivo optimizado: paneles sándwich de madera 
contrachapada en el interior y en los cerramientos exteriores (prefabricados). 
La mampostería se limita a la chimenea, cocina, baño y cuarto de instalaciones 
(que forman un único núcleo). La cimentación será superficial, con calefacción por 
suelo radiante. 
Wrihgt explicó a la prensa que la casa que preveían construir en la exposición 
del MoMA contenía “características de las llamadas Prairie House de sesenta años 
atrás, con su escala moderna, humana, su espacio abierto y fluido, sus ventanas en 
esquina y su sentido de interior y exterior”69. 
El arquitecto daba mucha importancia a la ubicación de la vivienda en la parcela 
y a su relación con el entorno más inmediato. Tanto en la casa Jacobs como en la 
casa en el jardín del MoMA, la vivienda se sitúa en uno de los extremos dejan-
do el máximo espacio exterior libre, al que se abren todas las habitaciones. De 
hecho, éste es uno de los mayores puntos de desencuentro entre el arquitecto y el 
museo. A lo largo de los meses de preparación de la muestra, se producen innu-
merables discusiones sobre la situación exacta de la casa ante la insistencia de 
los responsables del museo de desplazar la casa hacia el oeste y la negativa del 
arquitecto para no perder su visión desde el vestíbulo del museo70. Pocas semanas 
antes de la inauguración, Mc Andrew comunica a Wright la necesidad de desplazar la 
casa 7,62 metros hacia un lado para poder mantenerla erigida en el jardín al menos 
un año y no sólo quince días, a lo que Wright contesta: “Prefiero tener la casa 
bien situada durante 15 días que mal durante un año. ¿Cuándo empezamos? Estamos 
listos”. La construcción de la casa se retrasa reiteradamente para desesperación 
del arquitecto: “¿Por qué [vamos] tan lentos con la [construcción de la] casa? Es 
lo mejor de la exposición”71.
Finalmente, un mes antes de la inauguración, John D. Rockefeller Jr., quien había 
cedido al MoMA las diferentes parcelas en la parte trasera del museo, comunica su 
disconformidad con la construcción de la casa porque no atiende a las condiciones 
de cesión del terreno pactadas: “La escritura de transferencia de la propiedad que 
doné al MoMA en la parte trasera de su actual ubicación, limita la construcción 
en la parcela a una determinada área”72. 
A pesar de la convicción manifiesta de la dirección del museo de la importancia 
de la integridad de la muestra -“Los patronos del museo contemplan la construc-
ción de la casa no tanto como un proyecto de edificio sino como la exposición 
arquitectónica del trabajo de un hombre que el Departamento de Arquitectura con-
sidera como el arquitecto vivo más importante”73; “dar a los habitantes de Nueva 
69 Nota de prensa de la exposición, The Solomon R. Guggenheim Foundation, 20 de octubre de 
1953. Guggenheim Museum, Nueva York.
70 Telegrama de Wright a Mc Andrew del 11/10/1940, en REED; KAIZEN: Op. Cit. 
71 Telegrama de Wright a Mc Andrew 2/11/1940, en REED; KAIZEN: Op. Cit. 
72 Carta de John D. Rockefeller Jr. a John E. Abbot, Vicepresidente Ejecutivo del MoMA, 
29/10/1940, en REED; KAIZEN: Op. Cit. 
73 Carta de Abbot a Rockefeller el 3/11/1940, en REED; KAIZEN: Op. Cit.
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York la primera oportunidad de ver un edificio real del arquitecto americano más 
importante”74-, finalmente el patronato del MoMA renuncia a su construcción.
De la negativa del museo se derivan comentarios del arquitecto sobre la perti-
nencia de su realización que son elocuentes: “La pérdida de la casa real en el 
patio fue una tragedia para la exposición porque ésta hubiera dado más sentido 
a las maquetas que cualquier otro elemento y hubiera hecho más comprensible la 
totalidad (como pretendíamos)”75. 
Para la inauguración, el museo redacta una tarjeta de invitación en la que 
atribuye al arquitecto toda la responsabilidad de su ejecución76 -probablemente 
por los diversos desencuentros con el maestro que provocaron que el montaje no 
fuera exactamente como los organizadores hubieran deseado-. La respuesta del 
arquitecto a este hecho no se hace esperar y vuelve a quejarse de la mutilación 
sufrida por la no construcción de la casa: “La visión de la casa en el patio desde 
las cristaleras y en conexión con los planos y maquetas en el interior del museo 
era mi idea de montaje. Al haber incumplido la promesa, es injusto alardear de 
que el montaje es una creación mía”77.
Wright amenaza incluso con anular la exposición al recibir el borrador del artí-
culo de Walter Curt Behrendt (antiguo editor de la revista alemana Die Form), con 
quien, a pesar de alabar su obra y trayectoria, está totalmente en desacuerdo. 
Finalmente, la exposición se abre también sin catálogo.
Dos años después, el arquitecto le propondrá a Henry-Russell Hitchcock la redac-
ción de un libro con el material preparado para el catálogo. Se trata del libro 
In the nature of Materials78. “Es el momento adecuado para hacer lo que debe 
hacerse. Hacer un catálogo que será la primera y realmente auténtica y fiable 
crónica y presentación de un trabajo fundamental que podría haber hecho mucho 
más por el país de lo que lo ha hecho, si el país hubiera podido realmente ver 
la exposición. Tal y como están las cosas, no será posible”79.
La muestra abre formalmente el 13 de noviembre de 1940. Las reseñas son muy nega-
tivas. La proliferación de material y el modo en que está organizado hacen que 
la exposición se perciba como caótica e ininteligible. Wright, abrumado por las 
críticas, renuncia a la itinerancia del material. 
 
74 Memorándum de Mc Andrew sobre la casa enviado a Sr. Rockefeller el 3/11/1940, en REED; 
KAIZEN: Op. Cit. 
75 Carta de Wright a Mc Andrew 1/12/1940, en REED; KAIZEN: Op. Cit.
76 “El presidente y los patronos del Museum of Modern Art le invitan a la inauguración 
privada de la exposición completa del trabajo de Frank Lloyd Wright instalada por el propio 
arquitecto (…)”: invitación a la exposición, Museum of Modern Art, 12 de noviembre de 1940. 
Archivos del MoMa, en REED; KAIZEN: Op. Cit.
77 Carta de Wright a Mc Andrew 9/12/1940, en REED; KAIZEN: Op. Cit.
78 HITCHCOCK, Henry-Russell: In the nature of Materials, 1887-1941. The buildings of Frank 
Lloyd Wright, Duell, Sloan and Pearce, Nueva York, 1942.
79 Carta de Wright a Hitchcock, 23 de noviembre de 1940. En REED; KAIZEN: Op. Cit.
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1953 _ Sixty Years of Living Architecture: The Work of Frank Lloyd Wright _ Gug-
genheim Museum _ Nueva York 
Catorce años después del fracaso expositivo en el MoMA, en 1953, Wright propone a 
James Johnson Sweeney, director del Museum of Non-objective Painting de Nueva York 
(futuro museo Guggenheim), acoger Sixty Years of Living Architecture: The Work of 
Frank Lloyd Wright80, una exposición sobre su obra que lleva dos años itinerando 
por el mundo. La sugerencia incluye la intención de construir un pabellón de ex-
posición y una casa usoniana a escala real en el solar vacío del futuro museo. 
“El Museum of Modern Art ya la ha rechazado –dice Wright en su carta-, pero House 
Beautiful está a punto de mostrar el Estilo Internacional. Yo también”81. Wright 
tiene ochenta y cuatro años pero se pasa la mayor parte del verano a pie de obra 
con una quincena de estudiantes construyendo ambos edificios82. La muestra se inau-
gura el 22 de octubre de 1953. Aunque debería haberse cerrado el 29 de noviembre 
se pospone hasta el 13 de diciembre siguiente, dada la gran afluencia de público. 
Antes de la inauguración, Wright declarará: “Esta casa y el pabellón anexo (…) 
representan un tributo largamente esperado: mis primeros edificios construidos en 
la ciudad de Nueva York”83. 
Wright llevaba trabajando en el proyecto del museo Guggenheim desde 1943, pero las 
trabas burocráticas retrasaban su ejecución. Junto con su cliente, Wright había 
estado considerando diversas localizaciones en Manhattan. La última, entre las 
calles 88 y 89, esquina con la Quinta avenida, era un solar vacío, colindante con 
la sede del museo, una casa adosada de varias plantas. 
La exposición sobre Wright era la más grande hasta la fecha84: contenía 16 maquetas 
de sus edificios más significativos85, grandes fotografías, planos y dibujos origina-
les. En su proyecto Wright la llama: Exhibition of organic architecture.
El pabellón que la alberga en Nueva York se construye mediante una estructura 
temporal de tuberías que soporta una enorme cubierta inclinada de cristal y con-
glomerado, de hasta 6 m de altura en el punto más alto. La fachada hacia la Quinta 
avenida está retrasada unos 3 m, ocupados por una zona ajardinada que Wright se-
ñala como ‘jardín de esculturas’. Por el lado de la calle 89, un muro de ladrillo 
-perforado con un motivo decorativo- se prolonga hasta la casa-modelo, situada en 
el nordeste del solar. 
80 La exposición llevaba dos años viajando por Europa y  había estado en Florencia, París, 
Zúrich, Múnich y Róterdam. Posteriormente viajó a México, Los Ángeles y Chicago. Estuvo en 
Nueva York desde el 22 de octubre hasta el 13 de diciembre de 1953.
81 Carta de Wright a J.J. Sweeney, 5 de mayo de 1953. Library and Archives, Guggenheim Mu-
seum, Nueva York. 
82 La construcción la realiza un antiguo aprendiz de Wright en Taliesin, David Henken, de 
Henken Builds Inc. Los plazos de realización, durante el otoño de 1953, fueron muy cortos 
y muchas decisiones se tomaron en la obra. La exposición abrió el 22/10/53. 14 aprendices 
de Taliesin pasaron la mayor parte del verano y del otoño de 1953 construyendo la casa.
83 WRIGHT, The Usonian House, Op. Cit., p. 4.
84 Nota de prensa, The Solomon R. Guggenheim Foundation, 20 de octubre de 1953. Guggenheim 
Museum, Nueva York.
85 Incluida la famosa maqueta de Broadacre city de 1,5 m2 y de la que podía apreciarse una 
vista ‘aérea’ gracias a una plataforma elevada. Se incluían también dibujos del museo Gug-
genheim que iba a construirse en el mismo emplazamiento.
Tarjeta, cartel y fotografía de la exposición 
Sixty years of living architecture, The work 
of Frank Lloyd Wright, Guggenheim Museum, 
Nueva York, 1953
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El acceso al pabellón expositivo se produce desde una abertura realizada en la 
medianera del antiguo edificio del museo y según un recorrido central en cuyos 
lados se disponen los distintos paneles y soportes de los objetos museográficos. 
La pieza más importante de la exposición es, sin duda, la casa a escala real. 
Anexa al pabellón, es accesible a través de un estrecho patio ajardinado. La 
vivienda está completamente equipada, con mobiliario de Wright y varias obras 
de arte (incluyendo unos móviles de A. Calder en la entrada)86. Consta de sala, 
cocina, habitación para niños, habitación de matrimonio, lavabo y lavadero. Es 
bastante más pequeña que la propuesta en 1940 y su forma no se configura en ‘L’ 
sino linealmente. El solar, en este caso, no permite la generosa relación con 
el entorno de la casa anterior. De hecho podría decirse que el entorno aquí no 
existe. Otro pequeño patio, limitado por un muro bajo situado frente a la sala, 
semeja lo que hubiera sido el jardín en una vivienda Usoniana real. En la ex-
posición, la casa constituye el final del recorrido expositivo y dirige hacia la 
salida, al final del muro perimetral. De algún modo, se presenta como la concre-
ción real de todo lo expuesto previamente en el pabellón. 
Wright construye la casa siguiendo los mismos criterios constructivos, formales 
y económicos que su propuesta anterior para el MoMA. Dos zonas funcionales, la 
sala-comedor y las habitaciones, se organizan en los lados de la cocina –o ‘lugar 
de trabajo’, tal como la denomina Wright-. La chimenea, lindante con el muro ex-
terior, y el recinto de la cocina son las únicas construcciones de obra. El resto 
se construye con madera o cristal. Wright estimaba que la casa podía costar unos 
35.000 dólares (y especifica “eran 15.000 originariamente, hace quince años”87).
El arquitecto resume sus intenciones muy claramente en el catálogo editado con 
motivo de la muestra, en un texto con tintes claramente promocionales de su 
obra y de sí mismo: “Los 160 m2 de la casa en exposición son las sugerencias de 
Frank Lloyd Wright al americano medio que construye o compra una casa –sugeren-
cias hechas inicialmente en 1900, cuando sus casas construidas según los mismos 
principios aparecieron en la pradera alrededor de Chicago-. Allí, por primera 
vez en la arquitectura del Oeste, apareció la escala humana en la proporción de 
los edificios y la planta abierta. Esta casa usoniana de dos habitaciones tiene 
una planta simple y está al alcance de muchos. Miles de neoyorquinos que la han 
visitado han experimentado por primera vez la calidad del diseño de la que Wright 
viene hablando desde principios de siglo: espacio y luz, escala humana, calidez y 
solidez, un sentimiento de refugio, y un sentido del exterior”88. 
La situación de la casa usoniana en el solar y en relación con el pabellón ex-
positivo es, no obstante, extraña. Wright, aparentemente, podría haber situado la 
estructura principal más cerca de la Quinta avenida para, de este modo, conse-
guir más espacio libre alrededor de la casa. Sin embargo, no lo hace. La casa se 
coloca en un estrecho recinto orientado a nordeste, resultante de haber centrado 
el pabellón expositivo respecto de la abertura en el edificio-sede del museo. Como 
consecuencia, la vivienda parece comprimida entre los muros, con una desproporción 
86 En el espacio exterior de la casa se exhibía una figura de piedra de la región de Tapico, 
México proveniente de una cesión del Metropolitan Museum of Art y en el interior una es-
cultura maya de un busto masculino.
87 WRIGHT, The Usonian House, Op. Cit.
88 Ibid.
Exposición Sixty years of living architecture, The work of 
Frank Lloyd Wright, Guggenheim Museum, Nueva York, 1953. 
Vistas exteriores, interiores, planta general, sección del 
pabellón y planta de la casa Usoniana
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evidente entre el tamaño de las aberturas y la profundidad de los patios; una 
situación que nada tiene que ver con la experiencia del entorno que establecen 
las casas usonianas reales y que, en cambio, sí estaba recogida en su propuesta 
para el MoMA.   
La exposición es todo un éxito de público. Durante el período de exhibición, las 
noticias sobre la muestra o las anécdotas sobre el arquitecto son constantes89. 
El resultado, probablemente buscado por Wright, no tarda en llegar: la editorial 
del New York Times del 7 de noviembre propone que el Departamento de Edificación 
de la ciudad haga una excepción con el diseño no convencional de Wright para el 
Museo Guggenheim: “¿Va a seguir Nueva York siendo rígida en su rechazo a darle una 
oportunidad para demostrar su genio en nuestra ciudad?”90. Wright argumenta: “A 
los americanos les gusta pelear. Y a mí me gusta mantener el pulso. No se puede 
hablar con la gente que está de acuerdo con uno mismo, ¿verdad? Me desanimo si la 
gente está de acuerdo conmigo”. Wright muere el 9 de abril de 1959, pero el museo 
se inaugura en octubre de ese mismo año con la característica forma con la que 
el arquitecto lo había proyectado.
—
La propuesta de Wright de 1940 para el MoMA, de realizarse, hubiera sido la 
primera construcción de una casa a escala real en un museo americano. La idea 
no vino de la institución sino del propio arquitecto que comprendía que la mejor 
exposición de su arquitectura era el espacio que él era capaz de construir. La 
trascendencia de la propuesta de Wright consistía en la asunción por parte de 
un museo de explorar nuevas vías de exposición de la arquitectura que fueran 
más allá de la presentación de documentos. Hasta ese momento, las experiencias 
similares habían estado vinculadas a grandes almacenes o a exposiciones de 
carácter más comercial o sectorial. Acontecimientos alejados del entorno de la 
alta cultura del museo pero mucho más dispuestos a la comunicación con el pú-
blico en general.
En aquel momento, el museo no comprendió la trascendencia de la propuesta. Sin 
embargo, creó un precedente: en 1949 el MoMA recupera la idea e inaugura la ex-
posición The house in the museum garden91 (La casa en el jardín del museo) con 
un proyecto de Marcel Breuer, la primera de una serie anual que consiste en la 
construcción de una casa en el jardín del museo. 
89 The New Yorker cubre la exposición en varias ocasiones reseñando frecuentemente las 
declaraciones provocadoras del arquitecto. House and Home publica un amplio reportaje so-
bre la exposición y la casa Usoniana (“Two houses by Frank Lloyd Wright”, House & Home, 
noviembre 1953, pp. 118-127). 
90 AA. VV.: The Guggenheim: Frank Lloyd Wright and the making of the modern museum, Gug-
genheim Museum, Nueva York, 2009.
91 The House in the museum garden consistió en la construcción de una vivienda a escala 
real diseñada por Marcel Breuer en el jardín de esculturas del MoMA (1949). 
Exposición Sixty years of living architecture, The work 
of Frank Lloyd Wright, Guggenheim 
Museum, Nueva York, 1953. Vistas exteriores e interiores 
de la casa Usoniana
Marcel Breuer, Casa de la exposición The house in the 
museum garden, MoMA, Nueva York, 1949
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“Hemos comprobado que el público se muestra indiferente ante la exposición de 
arquitectura a través de fotografías. Como es obvio, las maquetas aumentan el 
interés. Sin embargo, el espacio y la dimensión no pueden mostrarse íntegramente 
más que con un modelo real a tamaño real. Confiamos en que cada año un arqui-
tecto famoso y moderno construya una vivienda que permita demostrar su liderazgo 
en ese campo y que el público aprenda a apreciar los trabajos que hasta ahora 
sólo ha podido ver a través de fotografías”92, argumentarán los responsables del 
Departamento de Arquitectura del museo en 1948. Los diseños serán originales y 
proyectados expresamente para la exposición. El museo hace suya una nueva forma 
de exponer arquitectura que consiste en la producción de piezas únicas, con las 
que se pretende explicar lo que es la excelencia en el diseño arquitectónico. 
De este modo, provoca, por un lado, la asunción por parte de una institución 
museística del patrocinio de la creación arquitectónica y promueve su experi-
mentación y avance -el museo como laboratorio de la vivienda-. Y por otro, sitúa 
la casa moderna, como pieza museográfica, al lado de los objetos de su colección, 
explicitando de este modo su origen artístico y su condición culta. 
   
92 Interin Report: House in the Museum Garden, 1949, 12/05/1948. Registration Exhibition 
Files, Exh. 405, The Museum of Modern Art Archives, Nueva York (en FULLAONDO, Op. Cit.).
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Resonancias de lo doméstico
A lo largo de un mismo año, 1956, un matrimonio de arquitectos británico, Alison y 
Peter Smithson, elaborarán dos montajes expositivos temporales relativos al con-
cepto de ‘habitar’ que, aunque aparentemente antagónicos, reflejarán elocuentemen-
te las inquietudes de la época respecto al entorno doméstico: Patio and Pavilion 
y The House of the Future. Dos eventos de carácter diferente –uno artístico, el 
otro comercial- en los que los arquitectos exponen los dos polos de una misma re-
flexión: el valor primigenio de la vivienda y sus mutaciones fruto de un desarrollo 
tecnológico imparable. Y diseñan dos proyectos que encajan, como complementarios, 
no sólo conceptual sino también formalmente, expresando la dualidad de un mismo 
concepto: un pabellón rodeado por un patio; un jardín encerrado en una morada.
 
No serán sus únicas exposiciones. A lo largo de su carrera, desarrollarán muchas 
y muy diversas; todas ellas, sin excepción, operarán con el espacio a escala real. 
“Una exposición no debe ser como una revista pegada en la pared sino que debe 
ser utilizada como una oportunidad para operar en el espacio real; haciendo un 
simulacro en miniatura de los lugares construidos o representados, de manera que 
pueda juzgarse algo de la calidad del espacio real, o ganar algo del comentario 
espacial del simulacro”1 –dirá Peter Smithson-. Estas dos exposiciones condensa-
rán y sintetizarán su modo de aproximación al proyecto y a la arquitectura, refle-
jando a la vez los sueños de toda una época y se convertirán en referencia para 
varios movimientos artísticos de las siguientes décadas. Por un lado, utilizarán 
la exposición no tanto para mostrar o construir realidades arquitectónicas como 
para ‘evocar’ valores inherentes a la disciplina. En este sentido, los objetos 
escogidos, recogiendo el testigo de manifestaciones artísticas anteriores, no lo 
serán por su valor visual o material, ni siquiera por lo que son, sino por los 
significados que son capaces de convocar. Por otro lado, propondrán una solución 
concreta a los sueños y esperanzas de una época seducida por la innovación tec-
nológica que se inscribirá en una serie de ejercicios utópicos alrededor del tema 
de lo doméstico y que tendrán su punto culminante en las propuestas más radicales 
de los años sesenta y setenta. 
—
A partir de los años cincuenta, las críticas a la ciudad existente y a su estruc-
turación social son profundas. La reconstrucción en Europa durante la posguerra 
-particularmente en Inglaterra-, junto a una expansión urbana permanente, han 
dado lugar a una mediocridad estética urbana de un funcionalismo primario. La 
nueva arquitectura, supuestamente basada en los preceptos del Movimiento Moderno, 
será en realidad su versión corrompida y banalizada, una formulación reductiva 
y formalista de su espíritu. La urgencia, la falta de mecanismos de control y la 
1 SMITHSON, Peter: “Conglomerate ordering”, en WEBSTER, Helena: Modernism without rhetoric: 
essays on the work of Alison and Peter Smithson, Academy Editions, Londres, 1997. En 1981, 
para el ILAUD, también escribió acerca de su actitud respecto a las exposiciones: “Nosotros, 
miembros de la tercera generación [del Movimiento Moderno] también creemos que las ideas 
pueden ser realizadas en exposiciones como se hace en el teatro, con materiales efímeros 
pero en el espacio real’” (en SMITHSON, Alison: “Patio and Pavillion reconstructed”, AA Fi-
les, Londres, núm. 47, verano 2002). 
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creciente concentración demográfica en torno a las grandes ciudades traen consigo 
una pérdida de calidad del espacio público y privado. Gideon hablará de ‘caos’ y 
Zevi comentará: “Durante los años sesenta, la nueva arquitectura servía al cine 
como fondo deshumanizado para narraciones acerca de personajes desarraigados a 
lo Antonioni”2. 
El CIAM3 muere técnicamente en Otterlo, en 1959, cuando algunos arquitectos po-
nen en crisis la posibilidad de seguir un método único para enfrentarse a la 
complejidad real de la ciudad moderna. “No hay nada más complicado hoy en día 
que dar respuesta a las necesidades más simples de la vida. La preponderancia de 
la mecanización, con todo lo que implica, ha tenido como consecuencia enormes 
complicaciones –complicaciones que han difuminado las necesidades fundamentales 
del hombre-”4. La arquitectura de la ciudad se revisará desde una óptica parti-
cular y local, sociológicamente implicada. En el noveno encuentro del CIAM5, los 
Smithson presentan fotografías de Nigel Henderson sobre la vida en la calle del 
barrio londinense de Bethnal Green, para conformar su Urban Reidentification Grid, 
una propuesta alternativa a la ciudad racional con funciones separadas. Su visión 
aboga por la cohesión social, se interesan por lo que ellos llaman ‘asociaciones 
humanas’ que examinan como base a partir de la cual repensar la ciudad moder-
na. “Nuestro objetivo fue volver a dirigir la arquitectura hacia la particulari-
dad; hacer que su forma fuera el resultado de la atención prestada a personas y 
lugares”6. “Es preciso crear una arquitectura de la realidad (…) una arquitectura 
que arranque del período 1910 –de De Stijl, de Dadá y del cubismo- y que ignore 
el daño ocurrido tras las cuatro funciones (vivienda, trabajo, ocio, transporte). 
Un arte preocupado por el orden natural, por la relación poética entre los seres 
vivos y el entorno”7. Los Smithson serán los catalizadores de una nueva manera de 
entender la modernidad, crítica, abierta y centrada en consideraciones eminente-
mente humanas. Lejos de dibujar la ciudad como quien traza un tablero de juego y 
organiza sus reglas8, considerarán la realidad de la urbe, sus ‘contradicciones e 
incertidumbres’, el germen de su riqueza y vitalidad. Y serán los protagonistas 
del movimiento brutalista9 en arquitectura, que supondrá sobre todo un posiciona-
miento moral frente a una sociedad centrada en la producción y el consumo: “hasta 
ahora se ha discutido el brutalismo estilísticamente, sin embargo su esencia es 
ética”10.
2 ZEVI, Bruno: Historia de la arquitectura moderna, Poseidón, Barcelona, 1980, p. 373.
3 Congrès International d’Architecture Moderne. En octubre de 1959, Architectural Design 
reseña “La muerte del CIAM se anunció formalmente en Otterlo, Holanda, este mes de septiem-
bre”. En Otterlo, durante el 11º congreso del CIAM, se decidió no utilizar más ese nombre. 
4 GIEDION, Sigfried: Espace, temps, architecture, Denoël, París, 1990 [1968].
5 CIAM 9, Aix-en-Provence, Francia, 1953.  
6 Peter Smithson en VIDOTTO, Marco: A + P Smithson. Obras y Proyectos, Gustavo Gili, Bar-
celona, 1997. 
7 Peter Smithson, declaración de abril de 1954, publicada en Architectural Review, en: VI-
DOTTO, Op. Cit. 
8 “La ciudad de Le Corbusier era un enorme tablero de ajedrez organizado axialmente. No-
sotros perseguimos algo más complejo y menos geométrico. Nos interesa mas el ‘flujo’ que la 
‘medida’”. Alison y Peter Smithson (1957), en ZEVI, Op. Cit. 
9 El artículo de Reyner Banham “The New Brutalism”, publicado en Architectural Review, en 
1955, proponía a los Smithson como principales protagonistas del movimiento. 
10 SMITHSON, Alison y Peter: “The New Brutalism”, Architectural Design, abril de 1957.
Alison y Peter Smithson, Urban re-identification Grid, con fotografías de 
Nigel Henderson, presentada en el CIAM 9 de Aix-en-Provence, 1953
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Utopías domésticas 
Los años cincuenta serán también un período de grandes avances tecnológicos vi-
vidos con fascinación, confianza y esperanza: la televisión, el cine, los electro-
domésticos, la imprenta en color, los nuevos materiales industriales, la ciencia 
ficción, la conquista del espacio… alimentarán ejercicios de utopías arquitectóni-
cas sobre la ciudad y la vivienda que, desde principios de siglo, se multiplicarán 
y desarrollarán a un ritmo vertiginoso. Se imaginarán megaestructuras urbanas, 
construcciones colosales que concentrarán todos los servicios a los que se aco-
plarán unidades residenciales individuales que darán morada a un nuevo individuo, 
nómada, libre en todos los sentidos. La ciudad será infinita o móvil. La casa será 
un electrodoméstico adosado al cuerpo que podrá llevarse consigo a todas partes; 
o una prótesis, como una extensión de uno mismo. Proliferarán las invenciones de 
cápsulas prefabricadas para vivir y trabajar; unidades transformables, adapta-
bles, flexibles, desechables. Los procesos orgánicos inspirarán nuevas formas: la 
ciudad y los edificios asemejarán organismos vivos, en un estado de cambio perma-
nente. Constant declarará: “Todos somos nómadas ahora”11; Yona Friedman escribirá: 
“La arquitectura móvil” (1956); los Smithson proyectarán las viviendas electrodo-
méstico (1956) y Peter Cook preguntará “¿Siguen siendo necesarias las ciudades?”12 
(1964). En una época de consumo desaforado, se planteará una arquitectura de ‘usar 
y tirar’, producible como cualquier objeto de consumo. 
Los descubrimientos en todos los campos permitirán vaticinar la posibilidad de 
un control absoluto sobre el medio gracias a las máquinas que harán que las mora-
das se adapten a las necesidades del usuario y no a la inversa. “En una sociedad 
tecnológica, cada vez más gente va a tomar parte activa en la determinación de su 
entorno propio individual, en la autodeterminación de su modo de vida”13.   
En este contexto, proliferarán las exposiciones sobre la casa del futuro; espe-
culaciones sobre el mañana que pretenden adelantarse a su tiempo sobre la base 
de la promesa de un progreso indefinido. Los valores primigenios de la casa mu-
tarán por completo. Conceptos como cobijo, límite, intimidad, función, confort, 
se transformarán en una discusión que se centrará en argumentos de movilidad, 
adaptabilidad, intercambio, transitoriedad, flexibilidad, portabilidad…
Las presentaciones públicas de las nuevas propuestas tendrán lugar en todo tipo 
de eventos y lugares, con diferentes fines y propósitos (culturales, industriales, 
comerciales…). En los mismos años, en una nueva época de revolución y eferves-
cencia creativa, diferentes grupos de arquitectos en distintos países seguirán 
líneas de pensamiento convergente y presentarán numerosos prototipos de habitácu-
los a escala real. Los Metabolistas en Japón, Archigram en Inglaterra, Coop Him-
menblau y Haus-Rucker Co en Austria, Superstudio y Archizoom en Italia, Utopie en 
Francia, Ant Farm en Estados Unidos, entre otros, imaginarán escenarios futuros 
como método para replantear conceptos y organizarán actuaciones experimentales 
en vivo que pretenderán hacer creíbles unos proyectos sólo imaginados. Los nuevos 
grupos de vanguardia plantearán una crítica arquitectónica al funcionalismo de 
11 ALISON, Jane (ed.): Future city: experiment and utopia in architecture, Thames and Hud-
son, Londres, 2007.
12 AA Files, núm. 47, verano 2002, p. 23-36.
13 A Guide to Archigram, 1961-74, Academy Editions, Londres, 1994.
Alison y Peter Smithson, House of the future, 1956. 
Maqueta de la exposición Ideal Home Exhibition, 
fotografía de los actores en la casa y el público; 
planta, axonometría y sección de la casa y de la 
estructura que la rodeaba (según Fernández Villalobos, 
Op. Cit.) 
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los años de posguerra, pero también social, enfrentándose a las convenciones-, 
y crearán una visión radical utópica pretendidamente provocadora. Utilizarán la 
arquitectura como un método de comunicación, y la exposición  como el mecanismo 
para construirla. 
1956 _ House of the future _ Olympia Exhibition Hall _ Alison y Peter Smithson _ 
Londres
La exposición House of the future14, de Alison y Peter Smithson, se celebró en los 
albores del entorno cultural y social descrito. Era un encargo de la Daily Mail 
Ideal Home Exhibition de 1956, organizado como una de las actividades para con-
memorar el sexagésimo aniversario del rotativo, en el Olympia Exhibition Hall de 
Londres15. El proyecto debía confrontar los cambios que las máquinas domésticas, 
el consumismo emergente y la tecnología iban a traer a la escena doméstica du-
rante los siguientes sesenta años16. La casa se exhibió junto a otra sección de la 
exposición –titulada Sixty years back-, configurada por una calle en cuyos lados 
se situaban diferentes casas unifamiliares prefabricadas, de formalización tra-
dicional. La casa del futuro constituía el final de ese recorrido.   
Los Smithson crean un gran recinto cerrado de altas paredes blancas, dentro del 
cual esconden su casa expositiva, que no se aprecia desde el exterior. El recinto 
es transitable por su cara interior y en dos niveles: uno inferior, que permite 
ver la casa al mismo nivel; y el otro superior, que, dado que la casa expositiva 
no tiene techo, permite su observación desde arriba. La casa expositiva es, por 
tanto, ‘descubierta’ secuencialmente, como quien entra en la cámara del tesoro 
de un museo. Esta puesta en escena enigmática viene reforzada por las aberturas 
que, a modo de escaparate -en unos casos- o huecos amorfos –en otros-, muestran 
parcialmente la vida en el interior de la vivienda. Allí, unos actores contratados 
y disfrazados para la ocasión, hombre y mujer, desarrollan su papel de ciudada-
nos del futuro y realizan tareas domésticas pautadas según un guión. El hecho de 
que la casa estuviera ‘habitada’ y la forma cómo se iba descubriendo su interior, 
provocando la curiosidad y el voyeurismo del visitante, refuerzan el carácter 
comercial del montaje que pretende, sobre todo, atraer al público. Desde la pa-
sarela superior, la visión de la casa es atípica: la distancia desde la que se 
observa el interior marca, como los cristales en la planta baja, una separación 
con lo mirado que no permite una aprehensión directa de la realidad construida.
La casa de los Smithson no podía tocarse: era imposible acceder a ella, sólo podía 
ser rodeada. Quizá para enfatizar su idea de sugerencia.  
14 House of the future, Ideal Home Exhibition, Olympia Exhibition Hall, Londres, del 5 al 
31 de marzo de 1956.
15 En 1928 la Ideal Home Exhibition ya se había planteado el tema de la casa del futuro en 
el mismo evento y se había exhibido el proyecto de S. Rowland Pierce y R.A. Duncan. 
16 SMITHSON, Alison: “Patio and Pavillion reconstructed”, AA Files, núm. 47, verano 2002.
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La vivienda, por su parte, es una caja rectangular ciega, completamente intro-
vertida, cuyo interior se conforma con formas orgánicas y sinuosas. En su cen-
tro, encierra un patio o pequeño jardín, ocupado por un árbol y una fuente. Su 
interior, de madera -debería haberse construido en plástico-, se despliega como 
una superficie continua que engloba todos los paramentos y parte del mobiliario, 
encastado. Es un espacio único, fluido; sólo algunos elementos funcionales actúan 
como particiones de las distintas áreas. Al diseño integral de la vivienda sólo 
se le suman unas pocas piezas de mobiliario, autónomas. 
El proyecto ha provocado diversas lecturas a lo largo del tiempo, todas ellas 
posibles y solapables17. Se ha comparado la casa a una cueva primigenia, a una 
cápsula espacial, a un útero materno, a una máquina de plástico, siempre encon-
trando cierta dificultad para inserirla en la obra de sus autores por su aparente 
disparidad formal con el resto. Por ello, probablemente, ha resultado también 
siempre tan enigmática y sugestiva. Sin embargo, los Smithson son claros al re-
sumir sus objetivos: “Hicimos una casa que miraba hacia dentro, y el jardín se 
colocó dentro de la casa. (…) constituía una formulación diferente, una nueva 
pieza de urbanismo”18. 
Los Smithson proponían, efectivamente, la casa del futuro como una solución de 
ciudad: una pieza de una agrupación urbana formada por la suma de cinco franjas 
de quince unidades simétricas, flanqueadas por calles. En los esbozos no aparecen 
zonas verdes o espacios comunes. El espacio exterior se concentra en el centro de 
cada casa, el patio, resultado de excavar su volumen macizo, sólo perforado para 
producir la entrada. La casa parece existir únicamente para proteger ese trozo de 
naturaleza, privado e íntimo, verdadero interior de la vivienda; sujeto del vacío 
alrededor del cual se desarrolla la arquitectura y que es el verdadero objeto de 
contemplación. 
—
El año 1960 un grupo de jóvenes arquitectos británicos empezó a reunirse para 
realizar concursos y escribir artículos. Peter Cook, Warren Chalk, Dennis Cromp-
ton, David Greene, Ron Herron y Michael Webb decidieron crear una publicación, 
Archigram, para hacer públicas sus ideas y creaciones. “El título [de la revista] 
vino de la noción de un elemento más urgente y simple que una revista, como un 
‘telegrama’ o ‘aerograma’, de ahí ‘archi(tecture)-gram’”19.
Su visión era básicamente optimista: entendían los avances tecnológicos y los lo-
gros de la humanidad como una oportunidad para la creación de un mundo mejor. Y su 
idea de arquitectura y ciudad expresaba la vitalidad, la libertad y el movimien-
to, y lo representaban en collages que utilizaban una iconografía completamente 
17 Para un estudio específico sobre las lecturas posibles de la casa del futuro, ver FERNÁN-
DEZ VILLALOBOS, Nieves: Utopías domésticas. La casa del futuro de Alison y Peter Smithson, 
Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2012.    
18 SMITHSON, Peter: Peter Smithson. Conversaciones con estudiantes, Gustavo Gili, Barcelo-
na, 2004. 
19 COOK, Peter: Archigram, Princeton Arch. Press, Nueva York, 1999.
Archigram, Living 1990, Harrods, 
Knightsbridge, Londres, 1967 (primera 
fotografía: reconstitución, Kunsthalle, 
Viena, 1993) 
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nueva con un grafismo semejante al del cómic. El grupo se centraba en el estudio 
de los acontecimientos humanos más que en los edificios. “Las situaciones humanas 
están tan relacionadas con los cambios en el entorno y con las actividades en 
la ciudad como la definición de lugares. (…) Las situaciones, los eventos en los 
espacios de la ciudad, el casual y efímero mundo de las personas, la presencia 
transitoria de los coches, etc., son tan importantes, quizá más importantes que 
el entorno construido, el límite construido del espacio”20.
Archigram provocó y molestó a los integrantes más conservadores de la disciplina 
que seguían considerando que la especulación y la ironía no debían formar parte 
de la reflexión arquitectónica: “El primer Archigram era una explosión contra las 
estupideces que se estaban produciendo en Londres, contra una actitud tradicional 
europea permanente basada en una arquitectura de ‘buenas maneras’ pero sin va-
lentía, que había adoptado la etiqueta de lo ‘moderno’ pero traicionaba la mayor 
parte de las filosofías de los primeros ‘modernos’”21.
Deudores de Fuller y de sus proyectos visionarios, así como de los futuristas 
italianos -que en 1917 ya promovían una arquitectura transportable22-, de críticos 
como Reyner Banham -quien, en 1965, denomina Clip-on Architecture23 a esas unida-
des de servicio o función acoplables a un espacio para convertirlo en habitable-, 
los integrantes del grupo serán los continuadores de la arquitectura pop “que 
había sido iniciada y abandonada”24 por los Smithson, en quienes ellos mismos re-
conocían haberse inspirado.  
1967 _ Living 1990 _ Harrods, Knightsbridge _ Archigram _ Londres
En 1967, Archigram recibe el encargo de diseñar para el Weekend Telegraph y los 
grandes almacenes Harrods una ‘casa para el año 1990’. El objeto de la exposición 
es mostrar de nuevo por qué la tecnología y conceptos como lo prescindible o el 
ocio personal influyen en la forma de las casas del futuro. Archigram constru-
ye, a escala real, en un rincón completamente oscurecido de los grandes almace-
nes, el espacio principal de una vivienda cápsula supuestamente conectada a una 
megaestructura. 
En la vivienda exhibida no hay paredes, sólo una estructura-pantalla al fondo, que 
sirve para conectar con un amplio sistema de servicios urbanos, mediante un haz 
de tuberías, y como almacenaje de la unidad. Sobre una plataforma bicolor, se dis-
ponen los elementos funcionales y dos unidades-torre robotizadas móviles, James y 
Fred, cuyas pantallas ajustables definen, si se quiere, áreas más pequeñas. Unos 
paneles situados en el recinto, de superficie plateada y brillante, suben o bajan, 
avanzan o se retrasan, según las necesidades del usuario. El techo y el suelo 
20 A Guide to Archigram, Op. Cit. 
21 Ibid.
22 “El reinado de la arquitectura estática se ha acabado definitivamente, nosotros iniciamos 
el reinado de la arquitectura dinámica” (VOLT: Decálogo de la arquitectura futurista, en 
PRESSLER, María Victoria: “Casas Móviles”, Plot, núm. 6, 2011).
23 BANHAM, Reyner: “A clip-on Architecture”, AD, noviembre 1965, pp. 534-535. 
24 Íbid.
Living 1990, perspectiva, componentes, día tipo en siete secuencias 
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pueden cambiarse de duros a blandos así como ser hinchados, en ciertos ámbitos, 
para dormir o recostarse. Los ‘robots-torre’ realizan tareas y ofrecen servicios 
e intercambian recursos y residuos con la pared de servicio. Tienen televisión 
y radio y pueden proveer al usuario de regulaciones acústicas, espaciales y de 
iluminación. El área se complementa con un equipamiento de cocina ultrasónico. 
Las sillas son flotantes y móviles y permiten el desplazamiento por la vivienda 
o la megaestructura. “La presión de un botón, un comando de voz o un cierre de 
párpados pone las transformaciones en marcha –ofreciendo lo que se quiere, cuán-
do y cómo se necesita. Cada miembro de la familia escoge lo que desea –la forma 
y distribución de sus espacios, sus actividades y lo que éstos tienen-. (…). Una 
aproximación de sistemas completamente integrados en la felicidad doméstica”25.
La unidad se presenta esporádicamente ocupada por un par de jóvenes que, debida-
mente ataviadas, demuestran los usos de los diferentes mecanismos o servicios de 
la vivienda: cómo el robot-torre llena los vasos de refresco o cómo circular con 
la silla-móvil por la sala de estar26. La actuación es observada por el público 
desde la distancia prudente de algunos metros. La exposición de la vivienda, como 
si se tratara de un enorme electrodoméstico, se plantea como una demostración. 
La acción de los actores toma el lugar que ocuparían las palabras en un anuncio 
comercial. Se trata de representar las utilidades y beneficios de un producto -la 
casa- cuyas nuevas condiciones de uso, gracias a los avances de la tecnología, 
necesitan ser explicadas. El montaje a escala real parece una manera efectiva de 
dar forma a unas ideas de futuro todavía demasiado abstractas. Aquí, el espacio 
pierde el protagonismo de exposiciones anteriores y pasa a ser simplemente el 
marco y escenario de una ‘presentación de producto’ para atraer la atención del 
público que se ha convertido en un ‘consumidor’. 
1968 _ Milanogram _ Trienal de Milán _ Archigram _ Milán
Un año más tarde, Archigram fue invitado a exponer en la 14ª edición de la Trienal 
de Milán, uno de cuyos comisarios era Gian Carlo de Carlo. Entre los participantes 
al evento ese año estaban Shadrach Woods, Alison y Peter Smithson, Aldo van Eyck 
y Hans Hollein. El tema de la Trienal -El gran número-, tema de especial interés 
para varios de los miembros del Team X invitados, quería abordar la búsqueda de 
alternativas a la sociedad masificada. El evento fue un caso único, sin embargo, 
por otro motivo: su coincidencia con los acontecimientos de mayo del 6827 hicieron 
que la sede fuera inmediatamente ocupada por grupos de artistas y estudiantes 
que consiguieron paralizar temporalmente el evento.  
Archigram llamó a su intervención Milanogram. Su nombre aludía inequívocamente 
a la revista y su formalización también. La mayor parte de la exposición estaba 
ocupada por el Big Bag, un gran tubo de plástico inflado de 18 m de largo y  2,9 
m de diámetro, suspendido justo por encima del nivel de la cabeza. Dentro, una 
serie de dibujos de proyectos del grupo, maquetas y proyecciones de películas y 
25 ARCHIGRAM: “Living 1990”, Architectural Design, vol. 37, marzo 1967, pp. 146-147.
26 http://www.britishpathe.com/video/ideal-homes-2 (15/11/2013).
27 La 14ª Trienal se inauguró el 30 de mayo de 1968.
Archigram, Milanogram, 14ª Trienal de 
Milán, Milán, 1968: Big bag, fotografía 
y sección; Five popular packs, gráficos; 
axonométrica de toda la instalación 
de la Trienal 
HABITAR _ 251
diapositivas se superponían, componiendo un collage colorista e ilustrando así su 
respuesta al problema del ‘gran numero’ y su idea de ciudad del futuro.
Una sección previa, constituida por la rampa de acceso a la sala mayor, presen-
taba el prototipo Cushicle diseñado por Michael Webb y David Greene en 1966 como 
vivienda-traje inflable. Su nombre provenía de las palabras cushion y vehicle (co-
jín y vehículo). Se trataba de la modalidad para una persona y su presentación 
estaba escenificada en diferentes estadios de apertura y uso del modelo (hand-
pack, suitcase-pack, 2 person meet-up y cushicle); dentro de cada unidad se había 
colocado un maniquí28. Los Cushicle se mostraban medio encastados en un paramento 
de plástico perspex de color azul intenso y sobre un pavimento laminado en negro. 
El conjunto estaba situado bajo un aparato audiovisual que emitía bandas sonoras 
en diferentes idiomas y una película del traje en uso. Un sinuoso tubo de neón 
trazaba un dibujo horizontal a dos metros del suelo, a la vez que creaba el título 
de la muestra en vertical: Milanogram. 5 Popular Packs. Una máquina expendedora, 
situada a pocos metros, proveía del Archigram número 8, editado como catálogo de 
la exposición. 
El Cushicle presentaba la casa como una segunda piel y se adaptaba a la perfec-
ción a la idea de nomadismo, movilidad, temporalidad y arquitectura desechable 
que el grupo defendía. En su primera versión era una especie de mochila con dos 
componentes (una estructura y una envolvente inflable). Más adelante se convir-
tió en un traje propiamente dicho que se convertía en casa inflándose cuando era 
necesario (Suitaloon, 1968, nombre proveniente de las palabras suit y balloon, 
traje y globo). La envolvente podía conectarse a una red de servicios cuando se 
requería o recibir unidades acopladas para proveerse de comida, agua, radio, te-
levisión, calefacción… David Greene viajó a Milán e hizo una demostración en vivo 
del funcionamiento de la unidad dejando constancia de ello mediante una famosa 
secuencia de fotografías. 
El grupo había definido el concepto de Plug-In anteriormente: “La casa pasa a ser 
un aparato que llevar consigo, la ciudad una máquina a la que conectarse.”29 Y 
Warren Clark planteó la necesidad de la arquitectura desechable en su escrito Hou-
sing as a Consumer product30: “Nos interesa la gente y la forma en que puede ser 
liberada de las restricciones que se le imponen a causa de la caótica situación 
en la casa, en el trabajo y en general en el entorno construido”. En 1965, David 
Greene ya había propuesto el Living-Pod, una vivienda-cápsula autónoma, móvil, 
con patas y de aspecto orgánico. Pero esta versión reducía verdaderamente la vi-
vienda al mínimo y daba respuesta definitiva a los deseos de libertad del nuevo 
individuo.
28 Quattordicesima Triennale di Milano, catálogo de la exposición, Triennale di Milano, 
1968, pp. 53,54. 
29 A Guide to Archigram, Op. Cit.
30 Ibid.
Archigram (David Greene), demostración del 
funcionamiento de la unidad Cushicle 
Coop Himmelb(l)au, Villa Rosa, Viena, 1966/70, 
fotografía y maqueta; Cloud, 1968; 
Restless Sphere, Basilea, 1970 
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La arquitectura neumática fue un tema central en las propuestas de la nueva 
vanguardia y las unidades inflables un tema recurrente en las presentaciones 
expositivas de los sesenta. Banham ya había presentado las burbujas inflables 
habitables en su texto A Home is not a house31, de 1965. Hans Hollein y Walter 
Pichler, en 1966, propusieron varias estructuras neumáticas en un parque de la 
ciudad de Kapfemberg (Austria), entrando de lleno en el campo de los inflables y 
las celebraciones artísticas colectivas al aire libre. Coop Himmelb(l)au y Haus-
Rucker-Co, agrupaciones de arquitectos algo más jóvenes que el grupo inglés, de-
sarrollaron también múltiples propuestas en la misma línea visionaria. 
Serán ‘unidades neumáticas de vivienda’ que quieren aportar experiencias sen-
soriales nuevas al ser humano relacionadas con las variaciones del volumen, del 
color, del sonido e incluso de la fragancia del espacio. La arquitectura pasa a 
ser una membrana flexible e interactiva que debe adaptarse al individuo y a sus 
necesidades. La pretensión es diseñar “ideas para una arquitectura tan variable 
como una nube”, argumentará Wolf D. Prix32. Efectivamente, el material de cons-
trucción pasaba a ser el aire y la dinámica; la arquitectura se concentra en el 
contenido y no en el continente. 
Villa Rosa (1968), de Coop Himmelb(l)au, es también una estructura transportable 
en una maleta con mobiliario inflable que puede conectarse a otras unidades. Se 
construyó a escala 1:1, en 1968, para un congreso de estudiantes en la Technische 
Universität de Viena. “No hay pilares ni vigas, ni la construcción es el objetivo 
de la arquitectura. (…) El prototipo neumático es una estructura de mantenimien-
to [del hombre]”33 –dirán sus creadores-. Posteriormente el proyecto se modificó y 
perfeccionó en forma de otros proyectos como Cloud y Cloud II (1968-1972). 
Coop Himmelb(l)au también utiliza el potencial de espectáculo de las estructu-
ras inflables como marco para eventos efímeros en la calle o en interiores. A 
lo largo de los sesenta, el grupo realiza varias instalaciones que relacionan a 
los individuos con la creación o variación inmediata de espacios. Hart Space, de 
1968, consistía en la creación de un espacio que duraba 20 latidos de corazón: 
los latidos de tres personas desencadenaban una serie de explosiones en un campo 
en los alrededores de Viena. En contraposición a este último, Soft Space llenó un 
aula de la Universidad de Viena de espuma: se suministraron 1.200 m3 de espuma 
por minuto durante 10 minutos. Restless Sphere y City Soccer (1970) invadieron las 
zonas peatonales de Basilea y Viena con unas esferas enormes y transparentes mo-
vidas por la persona que caminaba en su interior. Los arquitectos titularon esta 
acción “una demostración de las posibilidades de la construcción neumática”, pero 
también eran simbólicas ocupaciones de los espacios públicos como reclamaciones 
del espacio urbano para el individuo. 
31 BANHAM, Reyner: “A Home is not a House”, Art in America, abril de 1965.
32 “Coop Himmelblau no es un color sino la idea de crear arquitectura con la imaginación 
tan flotante y variable como las nubes” (PRIX, Wolf D.: “Coop Himmelblau is not a color”, 
1968 en: http://www.coop-himmelblau.at/, 01/12/2013).
33 WERNER, Frank: Covering + Exposing: the architecture of COOP Himmelb(L)au, Birkhäuser, 
Basel, Berlín, Boston, 2000. 
Haus-Rucker-Co, Oasis núm.7, Documenta V, Kassel, 1972; Environment Transformers, 1968; 
Pneumacosm, 1967/71; Leisuretime Explosion, nd
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Haus Rucker-Co construyó asimismo diversos prototipos neumáticos para sedes expo-
sitivas como piezas de un mundo visionario. En 1967, diseñaron el Pneumacosm -una 
unidad de vivienda para 13 habitantes que funcionaba como una bombilla: después 
de ser conectada a una estructura urbana vertical, estaba lista para su uso- y 
las varias versiones del Environment Transformer -unos cascos que permitían la 
alteración de las percepciones del entorno-. En 1968, construyeron y presentaron 
la cápsula Yellow Heart –una casa neumática de veraneo para dos-. El Oase Núm. 7, 
desarrollado para la Documenta 5 de 1972, era una esfera inflable y gigante de 8 
m de diámetro que se colocó rebosando hacia el exterior en una de las ventanas 
del palacio barroco Fridericianum de Kassel. Un andamiaje interior en forma de 
escalera permitía que la gente lo visitara e incluso se tumbara en una hamaca, 
entre dos palmeras artificiales. Se trataba de evocar el sueño urbanita de con-
tacto con la naturaleza pero, a la vez, la burbuja representaba una vía de escape 
de lo establecido, lo permanente y lo institucional.
Años más tarde, en 1985, como resonancia de todas estas experiencias, Toyo Ito 
adapta para los nuevos nómadas su Pao for Tokyo’s Nomad Woman, presentado en la 
exposición Japan Creative Exhibition, en el centro comercial Seibu, en Tokyo34. Se 
trataba de una instalación en forma de tienda de campaña para una joven nómada 
urbana, equipado con unos pocos muebles con diferente función: dormir, vestirse, 
meditar, comer. Para el nómada, cuya vida es una suma de experiencias diferen-
tes y superficiales, la vivienda es simplemente el lugar en el que pernoctar, que 
debe poder plegarse y transportar; la ciudad es el escenario doméstico real, y la 
casa, simplemente una extensión de sus complementos individuales, como la ropa o 
el aparato de música. 
—
Los sueños de ciencia ficción de una década revolucionaria tuvieron un impacto que 
todavía perdura. Sus exposiciones metafóricas de un mundo mejor escenificadas con 
poderosas imágenes utópicas, a pesar de estar construidas con una arquitectura 
que pretendía no ser35, marcaron a varias generaciones de arquitectos. 
Sus presentaciones públicas, ejercicios más utópicos que realistas, eran, emi-
nentemente, una crítica radical a la arquitectura, el urbanismo y la sociedad, 
expresión del rechazo de sus convenciones y fórmulas. Pretendían reivindicar el 
papel del individuo en el uso del espacio, público o privado, y se centraban en 
sus percepciones, necesidades y deseos. Sus presentaciones se concebían como ma-
nifiestos, pero a la vez eran propuestas concretas de una nueva manera de habitar. 
La exposición era, a menudo, la única posibilidad real para el manifiesto de cobrar 
vida, si bien transitoriamente. 
34 Desde el 3 al 29 de octubre de 1985, y posteriormente en Bruselas, en 1989 (Pao 2).
35 “Nuestra arquitectura no tiene plano físico, sino plano psíquico. No hay paredes. Nues-
tros espacios son globos palpitantes. Nuestros latidos se convierten en espacio y nuestra 
cara en la fachada de un edificio de apartamentos” (Coop Himmelblau, 1968, citado en VID-
LER, Anthony: Warped space: art, architecture and anxiety in modern culture, MIT Press, 
Cambridge, Mas.; Londres, 2000).
Toyo Ito, Pao 1&2, vivienda para una mujer nómada, Japón, 
Bélgica, 1985/1989  
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Contagiados por el ambiente artístico de la época y probablemente con voluntad 
de provocar, tomaron prestado el formato de las performances y sus exposiciones 
se convirtieron en actuaciones, muestras escénicas: esferas enormes que sobrepa-
san los límites de un interior o son significativamente expulsadas de un edificio; 
balones inmensos que ruedan por la calle o individuos con cascos en forma de 
cabeza de hormiga; camas hinchables, sofás móviles y robots de servicio… Sus ex-
posiciones involucraban el tiempo, el espacio y el cuerpo del artista o actor en 
la puesta en escena. La presencia del público era imprescindible porque para él 
se desarrollaban las acciones del individuo ‘sobre’ o ‘en’ los prototipos que se 
presentaban. Los artistas/actores ponían en escena una experiencia arquitectónica 
in situ pero era una experiencia ajena. La percepción del visitante, más allá de 
su contemplación y comprensión de lo que se estaba mostrando, no entraba en el 
juego. Paradójicamente, el público, aun siendo el sujeto de la instalación, era 
sólo ‘espectador’ de los inductores del cambio.    
Planta de la exposición This is Tomorrow, Whitechapel Art Gallery, Londres, 1956 
Alison y Peter Smithson, Patio & Pavilion, 1956
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El vacío cargado36
1956 _ Patio & Pavilion _ Whitechapel Art Gallery _ Londres _ Alison y Peter 
Smithson37
En la galería Whitechapel de Londres, desde el mes de agosto al mes de septiembre 
de 1956, se introduce un nuevo orden de manifestación artística. Se trata de una 
exposición colectiva de artistas y arquitectos ingleses, vinculados al Indepen-
dent Group38, que pretende demostrar la capacidad de ambas disciplinas de trabajar 
en común. 
Los 37 participantes, divididos en 12 grupos, crean diferentes montajes y estruc-
turas cuyo objetivo es explorar “la línea limítrofe entre la arquitectura y las 
artes plásticas. Una exploración de este tipo es del mundo de las ideas. No es 
una ampliación de los objetos artísticos existentes sino la creación de un mundo 
visual nuevo, de un imaginario más completo”39, comentarán los Smithsons. 
Los arquitectos forman parte del grupo 6, en el que también están Nigel Henderson 
y Eduardo Paolozzi, artistas con los que el matrimonio lleva años colaborando. El 
grupo se declara interesado en satisfacer, desde las varias disciplinas de sus 
integrantes, distintos aspectos del individuo. Por ello se plantean como método de 
trabajo que los arquitectos instalen un espacio ‘con su potencial a ser ocupado’, 
y los artistas materialicen ese potencial40 (la ‘ocupación’ de las instalaciones 
por los artistas se llevó a cabo en ausencia de los arquitectos que en aquel mo-
mento estaban viajando a Dubrovnik para la reunión del CIAM 10).
Así, en una esquina de la galería de unos 8 m por 6,5 m, los arquitectos constru-
yen un recinto completamente cerrado en el que colocan un pequeño cobertizo de 
madera recuperada. Al recinto se accede por una puerta a la que sigue un camino 
sobre una extensión de arena, rodeando la construcción. La salida, situada en el 
paramento más alejado, comunica directamente con el siguiente ámbito expositi-
vo. Sobre la arena, los artistas han dispuesto multitud de reliquias dispersas, 
objetos aparentemente viejos y raídos: azulejos, ladrillos, piedras, esculturas 
de yeso, “cosas inexplicadas e inexplicables, retazos de civilizaciones reales e 
imaginarias extraídos del subconsciente (…). Una especie de arqueología personal 
ante la que uno sólo puede detenerse y observar”41. Las paredes alrededor del re-
cinto están recubiertas de planchas de aluminio reflectante, que multiplican hasta 
el infinito las imágenes de los visitantes, los objetos y la luz. De este modo, 
36 En referencia a la monografía sobre su obra publicada por los Smithsons en 2001 (SMITH-
SON, Alison y Peter: The Charged void: architecture, Monacelli, Nueva York,  2001).
37 This is Tomorrow, 9 de agosto a 9 de septiembre de 1956, Whitechapel Gallery, Londres. 
La exposición se reconstruyó en 1990 también en el ICA y en Berkeley, California.
38 Grupo de artistas, arquitectos y críticos vinculados al Institute of Contemporary Arts 
(ICA).   
39 SMITHSON, Alison y Peter: This is tomorrow (en LICHTENSTEIN, Claude y Thomas SCHREGEN-
BERGER: As found: the discovery of the ordinary, Lars Müller; Museum für Gestaltung Zürich, 
Baden, Zürich, 2001). 
40 SMITHSON, Alison: “Patio and Pavillion reconstructed”, AA Files, Londres, núm. 47, ve-
rano 2002. 
41 BANHAM, Reyner. Conferencia sobre la instalación del Grupo Seis en This is Tomorrow. En 
ROBBINS, David: The Independent Group: Postwar Britain and the Aesthetics of Plenty, The MIT 
Press, Cambridge, Mass., Londres, Ing., 1990. 
Nigel Henderson, Head of a man, 1956, expuesto como parte de 
Patio & Pavilion, 1956 
Alison y Peter Smithson, Patio & Pavilion 
Interior del catálogo editado con motivo de la exposición
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se incluye al observador como ‘habitante’ de este espacio imaginado, dando a en-
tender que es un ingrediente imprescindible del montaje. También se escenifica un 
paisaje, un entorno, dándole un contexto infinito a un recinto ciego. 
El interior del pabellón no se descubre hasta dar el primer giro. Allí, un foto-
collage de Henderson muestra una enorme cabeza humana, el habitante original, el 
propietario de los objetos. El techo del cobertizo es translucido, de plástico 
ondulado, a través del cual se ven más objetos, depositados encima. 
“Hemos trabajado en un ‘hábitat’ simbólico, dirán los arquitectos, en el que se 
encuentran, de una forma u otra, las necesidades básicas del ser humano –un pe-
dazo de tierra, una vista del cielo, la privacidad, la presencia de la naturaleza 
y de los animales -cuando se les necesita- y los símbolos de los impulsos básicos 
del ser humano –expandirse y controlar, moverse-”42.
La exposición pretende por tanto redibujar los trazos mínimos de un concepto per-
manente -el ‘habitar’-, en un momento en que, según ellos, necesita ser recordado. 
Las formas de la vivienda mutan con el tiempo pero el concepto de habitar no; las 
necesidades humanas básicas -espacio, cobijo, intimidad- permanecen. La arqui-
tectura posibilita además el desarrollo de las actividades básicas del individuo: 
el movimiento, la contemplación, la reflexión. “Estábamos planteando un posiciona-
miento frente a la sociedad materialista cuando ésta empezaba a dar muestras de 
vida, ofreciendo une gîte (cabaña/refugio), un recuerdo de otros valores y place-
res simples (…) y, ‘el arte del según se encuentra’ se hizo manifiesto”43.
El ‘según se encuentra’ o as found es una determinada manera que los autores 
tienen de releer la realidad. Consiste en atribuir propiedades positivas a lo 
preexistente, a lo ordinario, y saber reconocer sus cualidades inherentes como 
fuente creativa; “recoger, dar la vuelta y poner con”44, dirán para explicarlo. El 
‘según se encuentra’ nace también de la realidad de la posguerra. A principios 
de los cincuenta, Inglaterra se encontraba todavía sumida en el racionamiento y 
la austeridad en contraposición a una América en plena ‘estética de la abundan-
cia’45 y la ‘estética del usar y tirar’46. Los anuncios de las revistas americanas 
reflejan el advenimiento de una forma de vida nueva, con confort y facilidades, 
y tienen un fuerte impacto estético e intelectual en el grupo de artistas: “(…) 
preveíamos que iba a producirse un reajuste de valores cuando ‘leímos’, a través 
de las imágenes-deseo ofrecidas por las revistas americanas, la aproximación de 
una sociedad materialista”47.
42 SMITHSON, Alison: “Patio and Pavillion reconstructed”, Op. Cit. 
43 Ibid. 
44 SMITHSON, Alison y Peter: “The As found and the found” (en: The Independent Group, Op. 
Cit.).
45 The Independent Group, Op. Cit. 
46 Título de un artículo de Reyner Banham que escribió para referirse a la nueva estética 
de consumo (Industrial Design, marzo 1960). 
47 SMITHSON, Alison: “Patio and Pavillion reconstructed”, Op. Cit. 
Parallel of life and Art, Nigel Henderson, Eduardo 
Paolozzi, Alison y Peter Smithson, Institute of 
Contemporary Arts, Londres, 1953.
Alison y Peter Smithson, Upper Lawn Pavilion, 
Wiltshire, 1961
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Esta sensibilidad hacia los objetos prosaicos provenía en parte de la enseñanza 
de otra pareja de arquitectos, los Eames, a quienes los Smithson conocían y ad-
miraban. Pero también guarda relación con las imágenes tomadas por el fotógrafo 
y amigo Nigel Henderson “cuya visión a través de la lente de la cámara nos hizo 
mirar de forma diferente, al menos una segunda vez, a cada vieja puerta, bota o 
clavo oxidado. Cosas encontradas, cosas tiradas”48. 
Los Smithson, igual que los Eames, estaban interesados en las cosas desechadas 
porque las consideraban portadoras de una historia. Del mismo modo que, como 
arquitectos, cuando se enfrentaban a un emplazamiento querían releer en sus pre-
existencias las marcas que constituyen su memoria, “marcas que deben leerse como 
un medio para entender cómo la edificación existente en un lugar construido ha 
llegado a ser lo que es”49. 
Los objetos de Patio & Pavilion son los ‘signos de ocupación’50 de un habitante 
genérico que ‘viste’ de este modo un dominio propio51. Se trata del acto de quien 
habita un lugar: le da, a través de sus objetos, un sentido de identidad y per-
tenencia. “El sentido de pertenencia podría derivarse de tener un hogar como una 
pieza de territorio inviolable: un patio o un jardín dentro del hábitat. Enten-
dimos que la identidad de las personas necesitaba el soporte de un sentido del 
lugar”52. Los objetos aportan lo humanizado a un lugar, convirtiendo de esta ma-
nera un simple cobertizo en un pabellón.
Como en Parallel of life and Art, muestra que el mismo grupo realiza tres años 
antes53, los objetos o imágenes dispersos permiten crear asociaciones, analogías 
y construir relaciones cruzadas. Y como en esa exposición, el material expuesto 
muestra “no tanto la apariencia como el principio –la realidad que hay detrás 
de la apariencia-”54. En Patio & Pavilion los objetos son significantes por lo que 
evocan y no por lo que son. El vínculo concreto entre ambas exposiciones se hace 
explícito a través del fotocollage situado tras el pabellón, hecho en parte con 
imágenes utilizadas en Parallel of life and Art.
El montaje, al igual que en la casa del futuro, se recorre rodeando el elemen-
to central de la muestra, según un recinto establecido. Sin embargo, así como en 
aquélla el muro perimetral actuaba como estructura añadida para provocar el des-
cubrimiento de la pieza en su interior, en Patio & Pavilion su rol es otro. El muro 
de cierre, además de ocultar el interior del montaje, es parte intrínseca de él. 
48 SMITHSON, Alison y Peter: The Shift, Academy Editions, Londres, 1982. 
49 SMITHSON, Alison: “Patio and Pavillion reconstructed”, Op. Cit.
50 La primera vez que Alison & Peter Smithson mencionan los signos de ocupación fue en 1972, 
en un artículo para la revista Architectural Design titulado “Signs of Occupancy”. Este 
escrito se incorporó más tarde en el libro Changing the art of inhabitation. Mies’ pieces. 
Eames’ dreams. The Smithsons, Artemis, 1994 (en castellano: Cambiando el arte de habitar: 
piezas de Mies, sueños de los Eames, los Smithson, Gustavo Gili, 2001).
51 SMITHSON, Alison: “Patio and Pavillion reconstructed”
52 SMITHSON, Alison y Peter: The Shift, Monographs, London Academy, ed., 1982.
53 Parallel of life and Art, Nigel Henderson, Eduardo Paolozzi, Alison y Peter Smithson, 
Institute of Contemporary Arts, Londres, 11 de septiembre a 18 de octubre de 1953.
54 SMITHSON, Alison y Peter: “Textos que documentan el desarrollo de Life and Art”, en The 
Independent Group, Op. Cit.
264
Su papel es protagonista ya que es la pieza que delimita y define el ‘lugar’. El 
centro del montaje no es el pabellón sino el espacio y el ambiente que entre todos 
los objetos –artísticos y arquitectónicos- configuran. El visitante, al recorrer 
el patio, tiene la sensación de estar penetrando un lugar ajeno, la propiedad de 
alguien cuyas pertenencias apreciamos dispersas. A diferencia de la distancia 
física y mental con la que se apreciaba la casa del futuro, aquí la experiencia 
expositiva es intensa, casi una inquietud. 
Ambas casas, sin embargo, la futurista y la existencialista, coinciden en algo. 
Ambas encierran lo más preciado: un paraíso natural que proteger. En un caso, la 
casa abraza el trozo de paisaje en el otro, es el paisaje el que acoge la casa, 
pero en los dos, la arquitectura se abre completamente a su encuentro. 
Los Smithson consideraban el ‘pabellón’ como un “lugar hecho idilio; un sueño de 
un estilo de vida sin estrés, un dominio (a menudo un gran jardín) que suele estar 
en lo pretendidamente salvaje, en la naturaleza”55. La brutalidad con que se nos 
presenta el pabellón, pobre, desvencijado, viejo, es sin embargo el marco de re-
lación que el arte y la arquitectura pueden ofrecer al ser humano y donde pueden 
producirse los pequeños placeres de la vida doméstica que los Smithson dibujarán 
explícitamente, más tarde, en un gráfico extraordinario: poder leer o trabajar 
delante de una ventana rodeada de vegetación; ver entrar la luz del sol refle-
jándose en el suelo; poder mirar al exterior sin ser deslumbrado; ver vegetación 
mientras se está sentado leyendo; poder mirar al exterior mientras uno se está 
lavando o bañando; tener los utensilios básicos a mano sin necesidad de verlos 
continuamente; poder leer en la cama; sentarse cómodamente a leer o a estar por 
las tardes; mantener la vivienda a buena temperatura en invierno y suficientemente 
ventilada en verano56. 
Más de un autor ha considerado la instalación Patio & Pavilion como precursora de 
lo que sería más adelante la casa de veraneo de la pareja, el Solar Pavilion, en 
Upper Lawn, de 1961. Allí, efectivamente, lo ‘encontrado’ –un muro de cierre, los 
restos de una granja, un pozo y unos majestuosos árboles- conformarán las preexis-
tencias de una propiedad que, junto a un simple pabellón abierto a la naturaleza, 
acogerá a la familia Smithson durante más de veinte años. 
A pesar de estar incluida en una muestra mayor de título This is tomorrow, Patio 
& Pavilion no hablaba de progreso sino que se situaba más allá de un tiempo y 
un lugar concretos. Su objetivo no era proponer un modelo de casa o demostrar un 
concepto. Pretendía provocar la reflexión. Poner al visitante frente a una reali-
dad insólita, que incitara a la formulación de preguntas más que a la afirmación 
de respuestas. El método expositivo utilizado no se basa, para la transmisión del 
mensaje, en la presentación directa de unos objetos cargados de valor, ni siquiera 
en la representación a escala real del espacio. El responsable de la interpreta-
ción del mensaje expositivo es el propio visitante: “La libertad de los artistas 
y arquitectos implicados es comunicada al espectador que no puede basarse en 
respuestas aprendidas evocadas por un cuadro dentro de un marco, una casa en la 
calle, palabras en una página. Mientras circula, el visitante tendrá que ajustarse 
55 SMITHSON, Alison y Peter: “Tres pabellones del siglo XX: la casa Farnsworth, la de los 
Eames y Upper Lawn”, en Cambiando el arte de habitar, Op. Cit., p. 141.
56 Ídem: “Pequeños placeres de la vida”, 1957 (ver p. 20).
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al carácter de cada exposición (…). Esto es un recuerdo de la responsabilidad del 
espectador en la recepción e interpretación de los múltiples mensajes del sistema 
de comunicación de toda la exposición”57 –comentará el crítico Lawrence Alloway-. 
Poniendo énfasis en la percepción individual se consiguen recepciones distintas: 
tantas como visitantes. El individuo es, finalmente, considerado con criterio su-
ficiente, adulto y responsable.  
Son exposiciones que no presentan, ni construyen, sino que evocan conceptos. Y, 
así, son el estímulo intelectual necesario para generar dudas, paso previo a la 
adquisición de conocimiento. Se trata de que el visitante observe con atención 
lo que ve y que intente descubrir su significado, más allá de su forma o valor. 
Se trata de que, a través de la ‘ilustración’ puesta en escena, aquel que mira 
inicie una reflexión. 
57 ALLOWAY, Lawrence: This is tomorrow, catálogo de la exposición, Whitechapel Art Gallery, 
Londres, 1956. 
Erik Gunnar Asplund, estudios preparatorios 
de la secuencia de acceso a la capilla del 
bosque, Cementerio Sur de Estocolmo, 1918-1920 
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La visión en movimiento del espacio es consustancial a la experiencia arquitectó-
nica. La arquitectura se entiende recorriéndola. Hacerlo, conforma una secuencia 
de experiencias perceptivas parciales1 que, sumadas, estructuran nuestra narra-
ción del espacio, nuestro particular relato del mismo. Jean Nouvel, estableciendo 
una comparación con la obra cinematográfica, dice: “La arquitectura existe, como 
el cine, en las dimensiones del tiempo y del movimiento. Concebimos y leemos los 
edificios desde el punto de vista de las secuencias. Erigir un edificio equivale a 
predecir y perseguir el efecto de contraste y articulación a través de lo que uno 
pasa (…). En el plano secuencia continuo que es un edificio, el arquitecto trabaja 
aplicando cortes, editando, encuadrando, abriendo el plano”2. Los recorridos están 
formados por episodios arquitectónicos: “entrar es ver –dice Le Corbusier-. Pero no 
ver un objeto estático, un edificio o un lugar fijo. Más bien, la arquitectura tenien-
do lugar en la historia, los acontecimientos de la arquitectura, la arquitectura 
como un acontecimiento”3. El ojo en movimiento percibe las diferentes imágenes, 
agregadas por el factor tiempo, pero también su estructura, orden y articulación. 
Los ‘acontecimientos’ a los que alude Le Corbusier son las relaciones que se pro-
ducen entre los diferentes elementos percibidos al desplazarnos: las aberturas en-
marcan, la luz baña, el espacio se prolonga, la pared gira, los sonidos envuelven… 
La percepción de una imagen estática desde un punto fijo desaparece y se convierte 
1 “La arquitectura se entiende inicialmente como una serie de experiencias parciales más 
que como una totalidad” (HOLL, Steven: Cuestiones de percepción, fenomenología de la ar-
quitectura, Gustavo Gili, Barcelona, 2011).
2 NOUVEL, Jean, citado en PALLASMAA, Juhani: Una arquitectura de la humildad, Fundación 
Caja de Arquitectos, Barcelona, 2010, p. 123.
3 Citado en COLOMINA, Beatriz: Privacy and Publicity: modern architecture as mass-media, 
MIT Press, Cambridge, Mass., Londres, Ing., 1994. 
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en una experiencia cinética, continua e ininterrumpida del espacio. El desplaza-
miento suprime, además, la visión nítida y enfocada4 y da entrada a lo borroso, a 
lo diluido, ampliando la visión periférica y multiplicando los estímulos. 
En su Oeuvre Complète, Le Corbusier denomina promenade architecturale (paseo ar-
quitectónico) a la experiencia del movimiento a través del espacio. Refiriéndose 
a la Villa Savoye dice: “Tenemos mucho que aprender de la arquitectura árabe. 
Se aprecia en movimiento, a pie; es mientras se camina, moviéndose de un lugar 
a otro, cómo se percibe el desarrollo de las disposiciones arquitectónicas. Éste 
principio es contrario a la arquitectura barroca que es concebida sobre el papel, 
alrededor de un punto fijo teórico. (…) En esta casa  [la Villa Savoye], tiene lu-
gar una verdadera promenade architecturale, ofreciendo aspectos constantemente 
variados e inesperados, incluso sorprendentes”5. 
Al principio del siglo XX, la ciencia unifica las nociones de espacio y tiempo 
en un concepto único. La teoría de la relatividad pone en evidencia el cambio 
constante del mundo físico. La concepción estática del espacio entra en crisis y 
tiene repercusiones en todos los ámbitos del conocimiento. Lo que se ve ya no va 
a depender del lugar en el que se está; ya no todo converge en un punto de fuga 
inamovible sino que se entiende que el ojo humano actúa en movimiento. El espacio 
pasa a ser considerado como “nacido de la confrontación entre dos tipos de sen-
saciones: las que sugiere el propio objeto y las que ocasiona nuestro movimiento 
hacia el objeto”6. Las vanguardias artísticas experimentan con el movimiento al-
rededor de los objetos y su representación: “el espacio se abrió a la percepción, 
a la conceptualización, así como a la acción práctica. Y el artista pasó de los 
objetos en el espacio al concepto de espacio en sí mismo”7. “Ver en movimiento 
–dirá Moholy-Nagy- es comprensión simultánea. Comprensión simultánea es actua-
ción creativa –ver, sentir y pensar en relación y no como una serie de fenómenos 
aislados. Integrar y transmutar elementos individuales en un todo coherente. (…) 
Ver en movimiento es un sinónimo de simultaneidad y espacio-tiempo; un modo de 
comprender la nueva dimensión. Ver en movimiento es ver mientras uno se mueve. 
Ver en movimiento es ver moverse objetos ya sea en la realidad o en forma de re-
presentación visual”8. Ver en movimiento la arquitectura es recorrerla. 
Los arquitectos modernos integrarán el concepto ‘tiempo’ como nuevo valor arqui-
tectónico. El espacio pasará a concebirse a partir del conjunto de movimientos que 
en él se producen. Se romperá el volumen y aparecerá el espacio continuo, expe-
rimentado a través del desplazamiento. “Se entra en la realidad dinámica y expe-
riencial de la percepción y consciencia humana que une el espacio y el tiempo”9.
4 PALLASMAA, Juhani: Los ojos de la piel: la arquitectura y los sentidos, Gustavo Gili, 
Barcelona, 2006. 
5 LE CORBUSIER; JEANNERET, Pierre: Oeuvre Complète, 1929-1934, Les éditions d’architecture 
Erlenbach, Zurich, 1948, p. 24. 
6 BADOVICI, Jean: “L’espace et le temps, d’après Henri Poincaré”, Architecture Vivante, 
núms.5-6, otoño-invierno, 1924, p. 18.
7 LEFEBVRE, Henry: “The production of space”, en HAYS, Michael (ed.): Architecture Theory 
since 1968, MIT Press, Cambridge, Mass., Londres, Ing., 1998. 
8 MOHOLY-NAGY, László: Visions in Motion, Paul Theobald, Chicago, 1947.
9 PALLASMAA, Juhani: Understanding architecture: a primer on architecture as experience, 
Phaidon, Londres, 2012. 
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En la galería, en el museo, la actividad básica es justamente desplazarse y mi-
rar. Algunas de las exposiciones de arquitectura más sugerentes del pasado siglo 
y el presente se centran en la ilusión de estar observando un espacio en tres 
dimensiones, como sustituto de la realidad, mediante la combinación de la per-
cepción visual y el movimiento. Desde los panoramas de finales del siglo XIX a 
ensayos expositivos más recientes, diversos montajes han utilizado enormes pintu-
ras, reproducciones fotográficas y, posteriormente, proyecciones de diapositivas o 
de vídeo para, sin construir literalmente arquitectura a escala real, evocar una 
experiencia perceptiva del espacio. 
Se trata de exposiciones en las que las imágenes no son utilizadas sólo como ob-
jetos de representación sino que son sus efectos sobre el espacio -a través de 
su ampliación, manipulación, disposición y contenido-, así como las relaciones 
que establecen entre sí, los que adquieren un papel principal. Se trata de imá-
genes que trascienden su bidimensionalidad para ser, además de figuras, también 
fondo, vista, ambiente o contexto; imágenes que dialogan y se activan a través 
del desplazamiento del individuo por la sala: es recorriendo y mirando, simul-
táneamente cuando se revelan los atributos espaciales de la arquitectura que se 
está mostrando. 
John Vanderlyn, Panoramic View of the Palace and 
Gardens of Versailles, 1818–19, Metropolitan Museum of 
Art, Nueva York
Sección del Panorama de Robert Barker, Leicester 
Square, Londres, 1789
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El espacio simulado
Interiores con vistas
Los panoramas, entretenimientos extraordinariamente populares durante el siglo 
XIX, se han comprendido habitualmente como derivaciones particulares del arte 
pictórico. Se trataba efectivamente de pinturas de enormes dimensiones, dispues-
tas a lo largo de una pared circular de 180 o 360º y emplazadas, normalmente, 
en edificios construidos a propósito. Su objetivo principal, sin embargo, iba más 
allá de la simple representación de una vista exterior lejana en el tiempo o en 
la distancia. Al visitarlos, el público experimentaba la sensación de adentrarse 
en otra realidad. En ellos, la mirada y el movimiento del visitante se fundían en 
una vivencia individual insólita para el momento, que provocaba aglomeraciones de 
público en cada una de sus presentaciones. 
La palabra panorama proviene del griego pan (todo) y horama (vista)10. La patente 
creada por Robert Barker en 1767 describía un formato de pintura artística que 
prácticamente rodeaba al visitante. La intención era sumergir al visitante en una 
escena, mediante un entorno envolvente, combinando la libertad de movimiento del 
público con la capacidad de observación de una imagen fija desde cualquier punto 
de vista. Aunque, en efecto, se trataba básicamente de un espectáculo visual, muy 
pronto se empezaron a introducir efectos espaciales, de iluminación y sonido que 
convirtieron la visita en una experiencia sensorial cuidadosamente controlada. La 
luz provenía de un óculo superior y el espacio estaba compartimentado mediante 
una plataforma elevada que permitía que los espectadores vieran la imagen desde 
una altura media, a cierta distancia del cuadro. 
En poco tiempo, los panoramas se convirtieron en el entretenimiento público más 
concurrido en Europa y América. Su presencia en las ciudades europeas se mantuvo 
desde finales del siglo XVIII11 hasta principios del XX cuando cedieron el paso a 
versiones más avanzadas de demostraciones visuales, fruto de los progresos tecno-
lógicos. Sin embargo, su propósito -provocar la percepción de un entorno, natural 
o construido, lo más fielmente posible- tuvo múltiples derivaciones expositivas. 
1925 _ Rotonde des Dioramas _ Le Corbusier _ Exposition Internationale des Arts 
Décoratifs et Industriels _ París 
Probablemente su condición de pintor y arquitecto fue lo que propició que, en 1925, 
Le Corbusier construyera, junto al pabellón de l’Esprit Nouveau diseñado para la 
Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels de París, un panorama 
que mostraba su proyecto para la Cité contemporaine pour 3 millions d’habitants y 
el Plan Voisin de París. Su voluntad era, sin duda, presentar su propuesta de un 
modo fuera de lo común -en cuanto a exposiciones de arquitectura se refiere- que 
comunicara sensaciones que los documentos de representación arquitectónica habi-
tuales no podrían transmitir. En 1922, ya había mostrado otro panorama en el Salon 
10 BENOSMAN, Ryad y Sing BING KANG: Panoramic Vision, Springer-Verlag, Nueva York, 2001, p. 
5. 
11 Robert Barker, pintor irlandés, patentó en 1767 el invento. En BENOSMAN; BING KANG, Op. 
Cit, p. 5.
Le Corbusier, ville Contemporaine, 1922. 
Expuesto por primera vez en el Salon 
d’Automne de 1922 y posteriormente en el 
pabellón de L’Esprit Nouveau de 1925
Le Corbusier, Salon d’Automne, 1922. 
Fotografía del diorama y croquis
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d’Automne y había conseguido llamar considerablemente la atención del público: 
“La multitud se agolpa ante el diorama de Le Corbusier-Saulnier (…) que representa 
una ciudad futura con sus casas gigantes, como las que Gulliver debió de ver en 
Brobdignag, a lo largo de arterias bien abiertas, más amplias que ríos”12, dirá 
la prensa. El propio Le Corbusier, en una carta enviada a sus padres, se mostraba 
sorprendido del éxito conseguido: “La multitud boquiabierta (…) afluye con respeto 
e interés. Aquí ya no se trata de cuadros y nadie se ríe. Estoy sorprendido de ver 
cómo la gente se detiene ante cosas de arquitectura”13. En el Salon, Le Corbusier 
construyó un panorama de 16 m de largo, con una vista en perspectiva de la Cité 
contemporaine pour 3 millions d’habitants. Esa había sido su respuesta a Marcel 
Temporal, director de la sección urbana del Salon d’Automne, quien tan sólo le 
había encargado un elemento de ‘arte urbano’, concretamente, una fuente14. 
Benton dirá que Le Corbusier asimila una lección en la exposición de 1922, “apren-
de que hacer propuestas radicales para cambiar las ciudades tiene más impacto 
en el público que debatir sobre consideraciones arquitectónicas más sutiles”15. 
Quizá por ello, en 1925, construye, adyacente al pabellón de L’Esprit Nouveau, un 
‘estand de urbanismo’16 que contiene un doble panorama con unas imágenes de 80 y 
60 m217 sobre un nuevo proyecto de ciudad. “Para el pabellón de L’Esprit Nouveau 
(…) pinté un panorama con el objetivo de hacer evidente a la vista esta nueva 
concepción, que nos es todavía tan poco familiar. El panorama se realizó con mu-
cho cuidado y mostraba París en la actualidad desde Notre Dame hasta L’Étoile, 
incluyendo esos monumentos que representan nuestro patrimonio imperecedero. Tras 
ellos se elevaba la nueva ciudad”18. 
El pabellón representaba una célula tipo de los immeubles-villas y se construyó 
enteramente como si se encontrara a 15 m por encima del suelo. Anexada al pabe-
llón, la rotonda contenía los estudios para la urbanización que albergaría tales 
edificios. Dos grandes perspectivas a color ilustraban la creación de una ciudad 
de negocios en el centro de París. 
Le Corbusier explica en sus Obras completas que la ciudad para tres millones de 
habitantes era un proyecto teórico de análisis, una proposición hipotética y el 
Plan Voisin de París -que tomaba el nombre de la empresa que había ayudado a fi-
nanciar la presentación- era un caso particular de dicha doctrina. Coherente con 
sus aseveraciones tales como “yo no existo en la vida sino a condición de ver”19 
12 Extracto de la reseña publicada al efecto en La Tribune de Lausanne. Fondation Le Cor-
busier, XI (2) 53 (en BENTON, Tim: “Les conférences: l’exemple de Le Corbusier”, en Quand 
l’architecture Internationale s’exposait, Fage, Lyon, 2010, p. 156). 
13 LE CORBUSIER: Carta a sus padres, 2 de noviembre 1922. Fondation Le Corbusier R1(6) 192, 
en: Ibid.
14 “Ville contemporaine de trois millions d’habitants”, 1922, Fondation Le Corbusier, http://
www.fondationlecorbusier.fr/ (01/12/2013).
15 BENTON, Op. Cit.
16 Ésta es la denominación que el propio Le Corbusier utiliza, en su obra completa, del 
edificio que contenía los panoramas. 
17 LE CORBUSIER y Pierre JEANNERET: Oeuvre complète de 1910 à 1929, Les éditions d’architecture 
Erlenbach, Zurich, 1948, p. 108.
18 Ibid. 
19 LE CORBUSIER: Précisions sur un état de l’architecture et de l’urbanisme, Éd. G. Crès & 
Cie., París, 1930, citado en PALLASMAA: Los ojos de la piel, Op. Cit. 
Le Corbusier, pabellón de L’Esprit Nouveau, 
París, 1925. Fotografía, plantas y sección 
por la rotonda de los dioramas 
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o “la arquitectura es cosa plástica. La plástica es aquello que se ve y se mide 
con los ojos”20 -que manifiestan claramente el privilegio que el Movimiento Moderno 
daba a la vista-, Le Corbusier entiende que para explicar su arquitectura y que 
se entienda, debe hacerla presente, real o, cuando menos, verosímil. 
El edificio o rotonda donde están los panoramas es un cilindro de dos plantas, 
truncado por dos de sus lados. En la planta baja, en contacto directo con el 
pabellón, unos muros curvos delimitan un espacio central en el cual dos venta-
nas apaisadas dan, cada una, al espacio de los panoramas, completamente bañados 
por luz cenital. Éstos, de unos 5 m de alto y 16 de largo, están situados con 
el horizonte algo más bajo que el nivel de la vista. De este modo, la imagen se 
presenta desde una visual muy elevada, acentuando la perspectiva. Unas barandi-
llas señalan el lugar para el público en una posición que, junto a la curvatura 
de las paredes, no permite la apreciación de los límites y aumenta la sensación 
de profundidad e infinitud. El panorama se ve a través de un marco como si fuera 
un paisaje observado desde una ventana. El interior es -como en los dibujos que 
el arquitecto realiza para La maison des hommes21 o en sus bocetos para la Villa 
Savoye- una platea protegida creada para la contemplación del exterior. Y ese ex-
terior, aquí, no es la naturaleza sino el paisaje urbano que proyecta, la ciudad 
moderna que él imagina. 
 
Le Corbusier representa la ciudad como una masa continua de verde, frente a unos 
perfiles montañosos a lo lejos que recortan un inmenso cielo azul. Los edificios 
se disponen ordenadamente, como piezas geométricas puras, iguales, a lo largo de 
las amplias avenidas que trazan líneas continuas, prolongadas hasta el horizonte. 
La ‘mirada lejana’ a la que alude Le Corbusier reiteradamente en las notas de sus 
carnets durante el Voyage d’Orient y que dibuja en tantos de sus croquis poste-
riores es recuperada aquí para exponer el paisaje urbano moderno. No sólo muestra 
la imagen de la ciudad futura sino la forma en que ésta se apreciaría desde una 
de las unidades de vivienda que propone. 
Los panoramas del pabellón iban acompañados en salas anexas de una serie de di-
bujos e imágenes explicativos: estudios de rascacielos, de parcelaciones à rédents 
y otros nuevos tipos de arquitectura que eran “la consecuencia inevitable de una 
mirada puesta en el futuro”22. Uno de los muros del estand aparece completamente 
cubierto de reproducciones de páginas de la revista L’Esprit Nouveau. Le Corbusier 
había previsto además colocar una pantalla ante el panorama del Plan Voisin sobre 
la cual debían proyectarse eslóganes y más imágenes, sincronizadas con comenta-
rios en audio, que finalmente no se instaló23. 
El visitante del pabellón de L’Esprit Nouveau pasaba por tanto de una unidad-
muestra de la vivienda moderna a la presentación de la ciudad en la que ésta se 
insertaría; pasaba de la arquitectura concreta al urbanismo global. El papel del 
panorama era claramente poner a la unidad residencial construida en contexto. 
Mediante éste y tras haber visitado el pabellón, los visitantes eran literalmente 
20 Ídem: Vers une Architecture, Saugnier, París, 1923, citado en PALLASMAA, Ibid. 
21 LE CORBUSIER y François de PIERREFEU: La maison des hommes, Plon, París, 1942 
22 LE CORBUSIER; JEANNERET: Oeuvre Complète, Op. Cit.
23 BENTON, Tim: Op. Cit. 
Le Corbusier, fotografías de la rotonda de los dioramas, París, 1925 
Plan Voisin para París. Parte de la panorámica expuesta en el pabellón de l’Esprit Nouveau 
Croquis de La maison des hommes, 1942
Villa Savoye, fotografía de A. Sartoris
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transportados a una idea de habitar en sociedad distinta, comunicada mediante 
todos los medios experienciales que, en aquel momento, el arquitecto tenía a su 
disposición.  
La hostilidad con la que se recibe la propuesta es tan grande que la dirección 
de la exposición ordena construir un muro alrededor del pabellón de 6 m y así 
evitar que la gente lo vea. “¡No es arquitectura!”, declarará el vicepresidente 
del jurado de la exposición24. 
1947 _ The Architecture of Mies van der Rohe _ Mies van der Rohe _ The Museum of 
Modern Art _ Nueva York
En 1947, Mies se enfrenta de nuevo a un proyecto expositivo en un interior ciego. 
En esta ocasión, para exponer el conjunto de su trabajo en las galerías de un 
museo. 
Tiene sesenta años y hace diez que reside en Estados Unidos; a pesar de que es el 
director del Illinois Institute of Technology, su obra todavía no es muy conocida 
en el país. Philip Johnson, quien ha accedido nuevamente al cargo de director 
del departamento de Arquitectura del Museum of Modern Art (1947) –tras unos años 
dedicados a la política- y acaba de graduarse como arquitecto en Harvard (1943), 
vuelve a erigirse en valedor del arquitecto alemán y decide organizar la primera 
retrospectiva importante que le dedica un museo25 y, con ello, publicar el primer 
catálogo monográfico sobre su obra.  
El MoMA le reserva la tercera planta de su sede en el 11 de la calle 53 oeste, 
cuyas galerías, según indica la nota de prensa de la exposición26, convierten en 
una sala única para albergar la muestra. Y Mies elabora, una vez más, una res-
puesta emblemática al reto de exponer arquitectura en un museo. 
La sala tiene unas proporciones cuadradas, de unos 21 m de lado; un acceso prin-
cipal y una salida lateral, menor. Mies coloca nuevamente tan sólo 4 particiones: 
se trata de paneles autoportantes, de suelo a techo (4,3 m de altura27), reves-
tidos con enormes fotomurales (alguno de ellos de 6 m de ancho). Están situados 
estratégicamente respecto de la entrada, perpendicularmente entre sí y en rota-
ción, dirigiendo sutilmente la circulación del visitante. Detrás de cada panel 
se esconden los pilares estructurales de la sala y así se crea la impresión de 
24 LE CORBUSIER; JEANNERET: Oeuvre Complète, Op. Cit.
25 The Architecture of Mies van der Rohe, 17 de septiembre a 23 de noviembre de 1947, Museum 
of Modern Art, Nueva York. En 1939 el Art Institute de Chicago había organizado una muestra 
itinerante que visitó la Princeton University y el Saint Louis Art Museum, the Smith College 
Museum of Art. En 1946, la Univesity of Chicago le había dedicado otra modesta muestra. En 
DREXLER, Arthur: The Mies van der Rohe Archive. Part I: 1910-1937, Garland Publishing Inc., 
Nueva York, Londres, 1986. 
26 “Retrospective exhibit of the Architecture of Mies van der Rohe”, 17 de septiembre 
de 1947, Nota de prensa original, Museum of Modern Art, Nueva York,  http://www.moma.org/
pdfs/docs/press _ archives/1117/releases/MOMA _ 1946-1947 _ 0100 _ 1947-09-15 _ 47915-37.pdf?2010 
(10/12/2013)
27 Ibid.
The Architecture of Mies van der Rohe, Museum of Modern Art, Nueva York, 1947
Philip Johnson y Mies van der Rohe, en la exposición 
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planta libre. Otros cuatro fotomurales, igualmente grandes, se cuelgan sobre las 
paredes del recinto, estratégicamente respecto de los anteriores. Entre éstos, 
documentación varia, a menor tamaño, forma una hilera continua a la altura de 
la vista. Algunas sillas, sillones y alguna mesa completan la presentación; se 
exhibe el mobiliario del autor simulando a la vez, a escala real, algunos de los 
interiores expuestos.
Las imágenes y los proyectos escogidos son significativos. Mies selecciona para 
la exposición, así como para el catálogo, sus obras más innovadoras y no permite 
que Philip Johnson publique la mayor parte de sus primeras casas, de carácter 
más conservador28. En la sala y a gran formato se presentan: el interior de la 
casa Tugendhat –mediante una fotografía que prácticamente dobla la escala real 
y cuya doble fuga desafía la esquina en la que se sitúa-; una vista interior del 
pabellón de Barcelona –recortada a proporciones cuadradas29, enmarcando la figura 
escultórica en la que recae el punto de vista frontal de la fotografía-; los tres 
famosos fotomontajes que representan los proyectos de rascacielos de vidrio –el de 
planta circular y el de planta triangular- y el edificio de oficinas de hormigón; 
una fotografía del monumento a Karl Liebknecht y Rosa Luxemburg; un esbozo del 
proyecto para una casa en las montañas del Tirol y un fotomontaje del proyecto 
para el Illinois Institute of Technology. Frente a este último se coloca una ré-
plica a escala real de un detalle constructivo en ladrillo y acero del edificio 
de administración del IIT.
  
En el artículo “Museum”, publicado en Architectural Forum en 1943, Mies presenta 
el proyecto de ‘Museo para una pequeña ciudad’, y comenta: “El valor de ese museo 
dependerá de la calidad de las obras de arte y de la manera como se exhiban”30. 
El proyecto se acompaña de unas imágenes que ofrecen una idea de cómo podría 
configurarse el interior de las salas. El paralelismo entre éstas y la disposición 
de la exposición del MoMA es revelador. Mies dispone en ambos casos las obras me-
diante la técnica del collage. En el proyecto de museo, explícitamente: sobre una 
perspectiva lineal frontal de una sala o sobre un fondo completamente blanco, el 
autor coloca diversas imágenes recortadas formando planos apaisados a distintas 
profundidades que se solapan y se deslizan según una dinámica horizontal. La ex-
posición del MoMA se basa en ese mismo concepto. Una fotografía de la exposición, 
tomada por Charles Eames y retocada mediante la disolución completa del entorno, 
enfatiza el paralelismo. En ambos casos se trata de una representación pictóri-
ca plana, sin luces ni sombras. El espacio interior, totalmente vacío y neutro, 
prácticamente desaparece y son las imágenes superpuestas, las obras, su textura 
o color, las que aportan el contenido y acaparan todo el protagonismo. Las escul-
turas, los cuadros, el mobiliario, se convierten en los habitantes inmóviles de 
ese nuevo entorno, claro, abierto y fluido.  
Mies se está refiriendo, en la exposición, a un mundo arquitectónico que existe 
-el de sus proyectos- y dispone los elementos mediante una lógica que se reconoce 
también en las fotografías. Busca, mediante la colocación de las ampliaciones, 
28 COLOMINA, Beatriz: “La casa de Mies: exhibicionismo y coleccionismo”, 2G, Mies van der 
Rohe. Casas, núm. 48/49, 2009. 
29 Las fotografías de la exposición son las mismas que las que aparecen en el catálogo, 
con algún retoque para conseguir el efecto espacial deseado. 
30 MIES VAN DER ROHE, Ludwig: “Museum”, Architectural Forum, 78, 1943, p. 84. 
Charles Eames, collage sobre la muestra, Arts & Architecture, diciembre 1947
Mies van der Rohe, Museum for a Small City Project, 1941-43
The Architecture of Mies van der Rohe, 1947, detalle de los paneles, planta
y fotografías tomadas por Charles Eames para Arts & Architecture
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un efecto de ilusionismo parecido al que conseguían los trompe-l’oeil en pintu-
ra: unificar el primer plano, el medio y la profundidad, real y ficticia, dando la 
impresión de que la imagen representada tiene tres dimensiones. De este modo, 
lleva lo que la fotografía representa al espacio del observador o, a la inver-
sa, lleva al observador al espacio representado. 
Mies ya había utilizado anteriormente la técnica fotográfica para la presentación 
de su arquitectura, en sus exposiciones, con diferentes estrategias. Con motivo de 
la Exposición Internacional de Barcelona de 1929, en el interior del pabellón de 
la Energía Eléctrica, totalmente ciego, realizó un enorme collage de fotografías 
que cubría todas las paredes, y en 1934, en la exposición Deutsches Volk/Deuts-
che Arbeit, algunas particiones estaban cubiertas con grandes fotografías. Sus 
collages para las casas con patio (1938), el proyecto del Concert Hall (1941-1942) 
o la casa Resor (1937-1939) son otros ejemplos en los que imágenes fotográficas se 
insertan en el dibujo arquitectónico.
 
Charles Eames realiza un magnífico reportaje fotográfico de la exposición para la 
revista Arts & Architecture y redacta una pertinente reseña que, siendo quien es 
su autor, es doblemente sugerente: “Lo más significativo [de la exposición] está 
en la forma en la que ha cogido los documentos de su arquitectura y mobiliario 
y los ha utilizado como elementos para crear un espacio que parece estar dicien-
do: ‘de esto es de lo que se trata’. Realmente la experiencia de caminar por el 
espacio y ver a los demás moverse por él es lo más interesante de la exposición. 
Es extraordinario desde muchos puntos de vista: en el sentido del volumen; en los 
repentinos cambios de escala –de un gran fotomural a un pequeño boceto a lápiz, 
de una maqueta a escala 1:50 al individuo, de una fotografía en formato doble del 
real a piezas reales de mobiliario-; en el efecto simultáneo que se produce cuando 
la perspectiva real de los planos de la sala se combinan con las perspectivas y 
planos de las ampliaciones; y, especialmente, en la variedad y riqueza de la ex-
posición que deriva de la planta más simple. Moviéndose y circulando entre estos 
simples elementos uno siente el impacto de cada nueva relación. Esta experiencia 
forma el marco de referencia desde el cual la historia del trabajo de Mies van 
der Rohe es examinada (…) La exposición ofrece el aroma y la sensación de lo que 
hace que [su arquitectura] y Mies van der Rohe sean excepcionales”31.
Lo que Charles Eames está explicando es especialmente adecuado a este estudio. El 
arquitecto está narrando las experiencias cognitivas y sensoriales -”el aroma y 
la sensación”- que la exposición provoca, todas ellas arquitectónicas y relativas 
a la obra del autor. ‘De esto es de lo que se trata’ sería el mensaje subliminal, 
traducido en términos de espacio y mediante elementos arquitectónicos: planos, 
volúmenes, escala, perspectivas, visuales, recorrido… 
En el artículo que acompaña al proyecto de ‘Museo para una pequeña ciudad’, Mies 
dirá que el museo debe ser un “centro para el deleite, no el confinamiento del 
arte”. “En este proyecto –proseguirá- la barrera entre la obra de arte y la comu-
nidad queda eliminada”. Su interés en la presentación pública de su obra también 
se centrará en la comunicación de la percepción sensible de la misma. Más que 
‘documentar’ su trabajo, Mies ‘creará’ espacio, y será recorriéndolo y viendo a 
31 EAMES, Charles: “Mies van der Rohe”, Arts & Architecture, diciembre 1947.  
Jean Nouvel, Exposición presentada en el Centre Georges Pompidou, 
París, 2001
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los demás moverse por él, mediante el cruce de perspectivas simultáneas entre lo 
real y lo representado, cómo el visitante tendrá un conocimiento certero de su 
arquitectura, que es lo que el arquitecto ha buscado. 
Intensificación de lo real
Los experimentos expositivos de arquitectura que pretenden reproducir cualidades 
arquitectónicas en el espacio mediante la implicación de la vista y el movimiento 
se han ido produciendo invariablemente hasta nuestros días. La percepción visual, 
dominante en nuestra cultura occidental desde el Renacimiento -como argumenta 
Juhani Pallasmaa32-, ha sido explorada por los arquitectos-comisarios con diferen-
tes intenciones y desde múltiples aspectos. El fragmento, el espacio o la propia 
ciudad han sido tema de exposición. Y los montajes así propuestos han planteado 
recorridos arquitectónicos ilusorios por espacios simulados o sugerido matices 
perceptivos difíciles de transmitir por otro medio. 
Las nuevas técnicas de proyección o reproducción han colaborado ampliamente en el 
desarrollo de esta tendencia. Un elocuente ejemplo es el realizado por el arqui-
tecto Jean Nouvel en 2001, en el Centre Pompidou de París en una muestra sobre su 
obra: una inmensa instalación (1.100 m2) -“la exposición más importante dedicada 
[al arquitecto]”33- en el nivel 6 del edificio y diseñada por él mismo, configurada 
únicamente mediante un ingente despliegue de imágenes. “Las sensaciones captadas 
por el arquitecto surgen del mundo en el que vive. [Las imágenes] son trasplan-
tadas, adaptadas, amplificadas, manipuladas, encadenadas en arquitectura como en 
una película.(…) Os propongo una sucesión de inmersiones en micromundos como ecos 
de nuestro mundo. Que cada uno capte sus propias resonancias”34 será la propuesta 
del arquitecto. 
En un ambiente en penumbra constante, se suceden imágenes a diferentes escalas, 
proyectadas y llenas de luz, fijas y móviles, de simulación y de representación, de 
detalle y generales, en unas salas divididas por secuencias temáticas. El espacio 
se presenta completamente saturado de diapositivas, que enfatizan el carácter 
múltiple y abundante del trabajo del arquitecto y retoman la acumulación visual 
que se daba en los antiguos gabinetes o salons. 
Nouvel se confiesa fascinado por las imágenes creadas por ordenador, por su lumi-
nosidad y aparente ligereza: “Tengo ganas de coger esas imágenes de dentro de la 
caja y de situarlas en el exterior. Tengo ganas de que tomen cuerpo”35.
32 PALLASMAA: Los ojos de la piel, Op. Cit.
33 DIEBLOT, Wanda (Directora de Arquitectura y del Patrimonio del Ministerio de la Cultura 
Francés), “Presentación” en Jean Nouvel: exposition présentée au Centre Georges Pompidou, 
París, Galeries 2 et 3, du 28 novembre 2001 au 4 mars 2002, catálogo de la muestra, Centre 
Pompidou, París, 2001.
34 NOUVEL, Jean: Ibid. 
35 NOUVEL, Jean: “Conferencia para el simposio organizado por la Anyone Corporation en 
Berlín en abril de 1997”, en Ibid.
Jean Nouvel, Exposición en el Centre Georges Pompidou, París, 2001
Sala de proyección del reportaje fotográfico de Georges Fessy
RECORRER _ 285
Una de las salas, la más interesante desde el punto de vista de la recepción per-
ceptiva de lo expuesto, presenta una visita virtual a once edificios del arquitec-
to. Mediante un reportaje fotográfico de Georges Fessy, impresionantes imágenes de 
arquitectura construida se proyectan, a tamaño casi real, sobre uno de los muros 
de un espacio completamente oscurecido, de proporciones alargadas y gran altura. 
El visitante es literalmente trasladado al espacio construido y puede imaginarse 
circulando por alguno de los interiores mostrados o situado frente a la fachada que 
se está proyectando. La escala de la arquitectura proyectada se confunde con la 
escala del interior del espacio expositivo y elimina completamente las fronteras 
entre lo real y lo proyectado. Lo virtual se ‘intensifica’36 mediante la ampliación 
de la escala y la implicación del cuerpo del visitante; la imagen se convierte en 
realidad construida y el concepto arquitectónico en tangible. “La arquitectura 
es una producción de imágenes. Debe dejarse de pensar en el espacio únicamente 
en términos de tres dimensiones para contemplar los tiempos de la percepción”37, 
dirá el arquitecto. 
Más recientemente, en 2007, Peter Zumthor realiza una exposición de su obra en la 
que explora una versión diferente de reproducción de la experiencia arquitectó-
nica real38. Se trata de una exposición instalada en la Kunsthaus de Bregenz -un 
edificio diseñado por el propio arquitecto-, para la cual propone la colaboración 
de dos artistas, Nicole Six y Paul Petritsch, que documentan en video su arqui-
tectura y cuya instalación se convierte en el concepto central de la exposición. 
Los artistas disponen, en dos plantas del museo, doce cámaras fijas (seis en cada 
planta) cuyas proyecciones sobre pantallas corresponden a filmaciones en un par-
ticular edificio de Zumthor según las mismas seis direcciones y hechas con seis 
cámaras, también fijas. Se proyectan en total 12 edificios; cada uno de ellos se 
presenta durante 40 minutos, en tiempo real. Los artistas no mueven la cámara, 
no editan ni montan el resultado. La cámara se ha situado al nivel de la vista, 
con lentes normales, y la película incorpora los sonidos y los cambios reales del 
entorno. Las distancias a las que se han colocado las pantallas y su dirección 
se corresponden exactamente, a escala real, con la situación en la que se encon-
traban en el edificio representado. Así, cuando el visitante se desplaza, lo que 
ve es lo que vería en la misma dirección, si se encontrara en el edificio real. La 
reproducción de la situación en la Kunsthaus corresponde 1:1 con la situación de 
la filmación en el lugar. Las proyecciones están escalonadas de manera que, cada 
20 minutos, una nueva película empieza en una de las plantas. El visitante puede 
experimentar los 12 edificios filmados durante cuatro horas reales. 
Aquí, nuevamente, y quizá todavía con más énfasis, el movimiento del visitante, 
el factor tiempo, está directamente vinculado al concepto de espacio y a su expe-
rimentación. La película no sólo recrea lo que se ve, sino también lo que se oye. 
36 NOUVEL, Jean: “L’architecture et le monde virtuel”, en Ibid.
37 Ibid.
38 Peter Zumthor, Buildings and Projects 1986-2007, KUB, Kunsthaus Bregenz, 29 de septiembre 
de 2007 a 20 de enero de 2008.
Peter Zumthor, Buildings and Projects 1986-
2007, KUB, Kunsthaus, Bregenz, 2007
Fotografías de la exposición e interior del 
catálogo indicando la posición de las cámaras 
en algunos de los edificios del arquitecto 
mostrados en la exposición
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El eco de los pasos y el movimiento de los usuarios son actores que participan de 
la escena que estamos viviendo. La exposición se concentra en la presencia senso-
rial de la arquitectura y la traslada en estado puro al ámbito de la galería. “La 
instalación provoca una sensación de la presencia de los edificios en su entorno y 
en su día a día, un sentimiento de la vida que se desarrolla en ellos y alrededor 
de ellos. Y esto es mucho”39, dirá Zumthor. 
Tanto Zumthor como Nouvel pretenden superar los límites de la representación 
bidimensional de las imágenes -que captan sólo parcialmente la experiencia ar-
quitectónica-, entendiendo, como Pallasmaa, que “una obra de arquitectura no se 
experimenta como una serie de imágenes retinianas aisladas, sino en su esencia 
material corpórea y espiritual plenamente integrada”40. Por ello, sus exposiciones 
tienen en cuenta la visión periférica del individuo, sus capacidades multisenso-
riales simultáneas, más allá de la imagen en la retina. 
Otros arquitectos, aún focalizando también en lo visual, han realizado lecturas 
más fragmentarias: la imagen o su descomposición en capas ha permitido otros de-
sarrollos expositivos que, aunque parciales (la evocación de un determinado as-
pecto o calidad de la arquitectura), han resultado extraordinariamente sugerentes 
y evocadores. 
Los arquitectos Alison y Peter Smithson ya apostaron por una representación per-
ceptiva de la arquitectura más sesgada o desenfocada, conscientes de la dificultad 
de la expresión real del conjunto. Y abrieron también nuevos campos de expresión 
y pensamiento a los que trasladaban, a través de la mirada, cualidades relativas 
a los restantes sentidos.
 
En octubre de 1975, realizaron una instalación en la Art-Net Gallery de Londres, 
un espacio dirigido por el miembro de Archigram, Peter Cook, que estaba centrado 
en la arquitectura y el arte experimental. En ella los arquitectos exploraron 
los efectos visuales provocados por la superposición de diferentes capas, tema 
que estaban desarrollando en sus proyectos del momento. La exposición, titula-
da A line of trees… a steel structure (Una hilera de árboles… una estructura de 
acero), trataba sobre el proyecto Lucas Headquarters para la sede de la empresa 
Lucas Limited (1973-1974).
El montaje consistía en grandes paneles transparentes con láminas fotográficas 
superpuestas, también transparentes, que reproducían diagramas del alzado de la 
estructura de acero del edificio, a la vez fachada del mismo, en distintos colo-
res. Algunos de los paneles colgaban del techo mediante tensores invisibles, en 
el medio de la sala, y permitían la circulación de la gente entre ellos. Todos 
contenían la misma imagen y mediante su solapamiento, en perspectiva, se evocaban 
los efectos producidos por la fachada del proyecto que se retranqueaba y sobre-
salía a lo largo de un patio, estableciendo un diálogo con los árboles del lugar. 
39 ZUMTHOR, Peter: “Six screens, six projectors, six cameras”, folleto de la exposición, 
Kunsthaus Bregenz, www.kunsthaus-bregenz.at/ehtml/aus _ zumthor.htm.
40 PALLASMAA: Los ojos de la piel…, Op. Cit., p. 11.
Alison y Peter Smithson, A line of trees… 
a steel structure, Art-Net Gallery 
Londres, 1975
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Los Smithsons describían el trabajo como “el desarrollo de un nuevo lenguaje me-
nos fijo…, para dar posibilidades al cambio, a la reducción, a la implicación”41. 
Más allá de la explicación de la relación del proyecto con el lugar –exponer 
las capas de la estructura del edificio como unas tramas de árboles “el edificio 
avanza, se retrasa, realiza una majestuosa danza con los arboles”42-, los Smithson 
rehúsan nuevamente los habituales elementos de representación de la arquitectura 
para exponer los espacios a través de alguno de sus atributos. La transparencia, 
las capas, los colores y la representación diagramática permiten que la vista 
del público perciba la experiencia de la perspectiva cambiante con su movimiento 
y sugiere una rica lectura del espacio. Las imágenes que utilizan son ambiguas 
pero sugerentes en su indefinición. No funcionan como representaciones sino como 
estímulos que provocan la comprensión de nuevas cualidades espaciales. 
Esta manera desenfocada de mirar, la encontramos también en algunas exposiciones 
de los arquitectos suizos Herzog & De Meuron. Este equipo se distingue por in-
cluir, habitualmente, sus exposiciones en las cronologías de sus trabajos y por 
rechazar sistemáticamente las presentaciones convencionales de la arquitectura. 
Ellos mismos declaran: “No vamos a llenar el espacio de la exposición de la ma-
nera habitual adornándolo con registros de nuestro trabajo arquitectónico. Las 
exposiciones de este tipo nos aburren. Su valor didáctico estaría expresando in-
formación falsa sobre nuestra arquitectura. La gente se imagina que puede seguir 
el proceso, desde el boceto hasta el final, la obra fotografiada, pero en realidad 
no se entiende nada, sólo se reúnen registros de una realidad arquitectónica”43.
 
En colaboración con el artista Guido Nussbaum, organizan en Basilea, en 1988, la 
exposición Architektur Denkform (Arquitectura, una forma de pensar)44. Junto a 
otros modos de presentación de su trabajo, la exposición consiste principalmente 
en la disposición sobre las fachadas acristaladas del edificio de unas láminas 
fotográficas transparentes de suelo a techo que reproducen, en color sepia, múlti-
ples fragmentos de su arquitectura. Los vidrios no ocupados por imágenes se han 
neutralizado con una película translúcida clara, por lo que toda la atención recae 
en las imágenes iluminadas por la luz exterior. Se trata de imágenes parciales 
de su arquitectura, vistas generales o de detalle, interiores y exteriores, pero 
homogeneizadas por el uso de un mismo tono en su reproducción. El efecto crea-
do es sobre todo de superposición: texturas, materiales y formas nuevas que se 
confunden con la ciudad vieja de Basilea y las calles de fondo, creando visuales 
insólitas. La luz y la sombra intervienen en las imágenes y las modifican igual 
que sucede en la realidad.
41 SMITHSON, Alison y Peter: The shift, Academy Editions, Londres, 1982.
42 Ídem: The charged void: architecture, Academy Editions, Londres, 2001, p. 380.  
43 “Conversation between Jacques Herzog and Bernhard Bürgi”, Basilea, noviembre de 1990. 
Citado en Herzog & De Meuron: Natural History, catálogo de la exposición, Canadian Centre 
for Architecture, Montreal, 2002, p. 21. 
44 Architektur Denkform Exhibition, Architectural Museum, Basilea, Suiza, 1 de octubre a 
20 de noviembre de 1988.
Herzog & de Meuron, Architektur Denkform, 
Architectural Museum, Basilea, 1988
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La multiplicidad de puntos de vista y la estratificación conseguida provocan una 
nueva manera de mirar que no es rígida, fija o inflexible45. Se prioriza la percep-
ción individual de lo mostrado y la interpretación personal. No hay un mensaje 
que descifrar concreto sino que se sugiere un contexto. Se está hablando a la vez 
de textura, densidad, transparencia, luminosidad, materialidad; de lo real y lo 
representado, la naturaleza y la arquitectura, lo cercano y lo distante, lo visto 
y lo sugerido. 
“La superposición de las imágenes transparentes y las secciones reales de los 
edificios más allá de la calle representan una memoria perdurable para nosotros”46, 
explicará Herzog años después. El museo se utiliza como un campo de pruebas; se-
gún los autores, como “un muro de proyección de sus ideas”47. Como varios de sus 
edificios, la exposición explora la aplicación de textos e imágenes en las fa-
chadas; también como su arquitectura, la exposición refleja y absorbe el entorno 
donde está construida.
“¿Existe una forma de presentación que dé sentido a los objetos y documentos, 
cautive a los visitantes, centre toda su atención y sus facultades perceptivas y 
receptivas? ¿Es posible crear un lugar en un espacio de exposición que, como un 
edificio real en el exterior, en la ciudad, sea una realidad concreta y que al mis-
mo tiempo refleje la realidad del edificio que está documentando?48”, se preguntan. 
Estas son sus inquietudes a la hora de exponer. 
Una de las ventanas de su exposición Architektur Denkform lleva la siguiente 
inscripción: “La realidad de la arquitectura no es la arquitectura construida: 
la arquitectura crea su propia realidad lejos de la condición de construido o no 
construido y es comparable con la autónoma realidad de una pintura o una escul-
tura. La realidad a la que nos referimos no es por tanto lo que ha sido cons-
truido, lo táctil, lo material”49. Herzog & De Meuron exponen sus edificios no como 
totalidades sino como fragmentos visuales de arquitectura, planos conceptuales 
de sus edificios que evocan el conjunto y aquí es, según ellos, donde reside su 
arquitectura. “Al igual que en la experiencia perceptiva directa, la arquitectura 
se entiende inicialmente como una serie de experiencias parciales más que como 
una totalidad”50. La arquitectura se presenta pues como una ‘experiencia enmara-
ñada’, una fusión entre objeto y campo51. El solapamiento de planos, de espacios, 
de luz, de detalles, de materiales, que se producen en la experiencia arquitec-
tónica real, se desmontan y se separan. La exposición, como la experiencia de la 
arquitectura, no es una imagen estática sino que es la suma de vistas parciales 
superpuestas, ángulos de visión que se agregan a lo largo del movimiento. 
45 LEVIN; David Michael: The opening of vision: nihilism and the postmodern situation, ci-
tado en PALLASMAA, Una arquitectura de … Op. Cit. 
46 HERZOG, Jacques, citado en Herzog & De Meuron: Natural History, Op. Cit., p. 30. 
47 Citado en: Ibid., p. 22. 
48 Ibid., p. 34.
49 Ibid., p. 29.
50 HOLL, Steven: Cuestiones de percepción. Fenomenología de la arquitectura, Gustavo Gili, 
Barcelona, 2011, p. 12.
51 Ibid., p. 12.
Archigram, Living City, ICA Gallery, Londres, 1963
Planta, sección, fotografías del montaje
Panel del gloop 5 (comunicación)
Fotografía de la maqueta
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La ciudad contemporánea y la realidad urbana de fin de siglo también han sido obje-
to de exposiciones a través de estructuras espaciales construidas exclusivamente 
con imágenes. Desde la muestra Living city que diseñara el grupo Archigram en 
1963 –como una cavidad interior multifacetada-, hasta la sala expositiva Dreams 
creada por Toyo Ito en 1991 –formada únicamente por pantallas yuxtapuestas-, o el 
espectáculo multimedia Mutations promovido por Rem Koolhaas en 2000, la ciudad y 
la multiplicidad de sus capas, lecturas, acontecimientos y apariencias han inspi-
rado montajes que han querido simular el ambiente urbano o exponer su complejidad 
numérica, estadística y estética. 
Fascinados y a la vez abrumados por las transformaciones arquitectónicas, socia-
les y culturales acaecidas en las ciudades a lo largo del último tercio de siglo, 
los Archigram pretenden, en su primera exposición en Londres52, en las míticas 
galerías del ICA, mostrar no tanto las formas de la urbe moderna como las dife-
rentes vivencias del hombre en ésta. 
El centro de interés se sitúa en el individuo, el habitante de la ciudad moder-
na. La muestra pretende ilustrar “la unión de todo tipo de hombres y su forma de 
interactuar entre sí en la experiencia común de la ciudad viva”53. 
Una piel continua formada por paneles triangulados conforma siete secciones te-
máticas o loops –el hombre, la supervivencia, la masa, el movimiento, la comu-
nicación, el lugar y la situación-, creando un interior cerrado dentro de otro 
interior. De éste, sólo emergen dos periscopios: uno pone en contacto el espacio 
creado con el bar del ICA; el otro, con Dover Street. Dentro, anuncios comer-
ciales, signos, textos, dibujos del grupo, cómics, catálogos, fotografías a gran 
formato, collages, pósters de películas, luz y sonido representan el dinamismo, la 
simultaneidad y la multiplicidad de la experiencia urbana. Se trata de aglutinar, 
mediante un recorrido único con múltiples referencias cruzadas, metáforas de las 
vivencias que se perciben al recorrer el centro de Londres; un paseo sensorial por 
los acontecimientos que nos ofrecen la calle y la sociedad modernas; la expresión, 
tal como reza el cartel de la exposición, de la “vitalidad de la vida” urbana. 
Toyo Ito, en la exposición Dreams -tercera sala de una muestra mayor, Visions of 
Japan, celebrada en el Victoria and Albert Museum de Londres en 1991-, también 
trata de simular una de las calles de la ciudad moderna, en este caso, de Tokio54. 
Pero él lo hará mediante las nuevas técnicas, creando un entorno –de 10 m de an-
cho por 28 m de largo- totalmente conformado con paneles acrílicos que reciben 
proyecciones cambiantes. Uno de los paramentos, de 5 m de alto y de formas sinuo-
sas, incorpora una pantalla de cristal líquido que se controla electrónicamente. 
Escenas tomadas de la realidad urbana, del gentío, se mezclan con escenas de 
ficción tomadas de los videojuegos. Las imágenes forman una superficie variada y 
luminosa que se proyecta sobre los propios cuerpos de los visitantes. Una música 
sintetizada llena el espacio a través de 16 altavoces. 
52 Living City, ICA Gallery, Londres, del 19 de junio al 2 de agosto de 1963.
53 ARCHIGRAM, catálogo de la muestra, citado en SADLER, Simon: Archigram. Architecture 
without architecture, Massachussetts Institute of Technology, Cambridge, 2005, p. 69.
54 ITO, Toyo: “Architecture in a simulated city”, en Toyo Ito, Academy Editions, Londres, 
1995.
Toyo Ito, Dreams, V&A Museum, Londres, 1991
RECORRER _ 295
La exposición Dreams debería originariamente haberse llamado Simulation55. El ar-
quitecto dirá que su pretensión era “visualizar en forma de nubes o neblinas, las 
partículas informativas emitidas por varios media en el aire de la ciudad”56. Ito 
expone a los visitantes, en todo caso, a constantes imágenes de video y sonido, 
tal como sucede en las calles de la ciudad de Tokio: “Los visitantes están rocia-
dos por imágenes de video flotantes y empapados de sonidos. Sus cuerpos flotan en el 
río acrílico del suelo y se balancean como si estuvieran mareados”57. El bombardeo 
incesante de imágenes cambiantes y a la vez repetidas crea un ambiente indefinido 
y global, haciendo que la escena urbana pierda concreción y se desvanezca en una 
especie de bruma o ‘nirvana’58.
Diez años más tarde, la exposición Mutations, ideada por Rem Koolhass y diseñada 
por Jean Nouvel, querrá también describir los fenómenos urbanos contemporáneos 
pero lo hará mediante un abrumador registro de datos y embates visuales, cons-
tituyendo lo que François Chaslin denomina una ‘exposición-espectáculo’59. El 
objetivo de la muestra, plural y diversa60, no es en este caso la creación de un 
espacio expositivo destinado a una experimentación arquitectónica concreta sino 
la presentación de una retahíla de imágenes, sonidos y mensajes que parece que-
rer ilustrar la densidad, el caos y el bullicio informativo y digital, como las 
inevitables condiciones urbanas contemporáneas. 
El Entrepôt Lainé, antiguo almacén de grandes naves, es fragmentado por el ar-
quitecto con varias pasarelas metálicas que, junto con la colocación de imágenes 
a diversos niveles, dan al interior un carácter piranesiano, laberíntico. Diapo-
sitivas lanzadas al suelo en proyecciones en bucle, imágenes sobre pantallas a 
gran altura, pantallas numéricas, proyecciones de video, multiplicidad de audios, 
en un espacio completamente oscurecido y vacío de cualquier otro tipo de objeto, 
crean una escenografía de recorridos, miradas y sonidos múltiples y cruzados, 
representación cacofónica de la ciudad de fin de siglo. 
Nouvel, en respuesta a los que criticaron la exposición por no presentar solu-
ciones sino sólo problemáticas, respondió: “Ésta es una exposición síntoma, una 
exposición síndrome”61.
55 Ibid.
56 Ibid., p. 87
57 Ibid.
58 Ibid.
59 CHASLIN, François: “Escenas de vértigo. ‘Mutaciones’ o la nueva situación urbana”, Ar-
quitectura Viva, núm. 75, noviembre - diciembre 2000, p. 120.
60 El equipo de expertos era múltiple (Koolhass, los filósofos Sanford Kwinter y Nadia Tazi, 
Stefano Boeri, Hans Ulrich Obrist, etcétera). Cada experto tenía asignada una sección y 
Jean Nouvel, en colaboración con los arquitectos Martine Arrivet y Jean Charles Zébo y el 
realizador David Danesi, afrontó el reto de homogeneizar la multiplicidad de material y 
presentaciones en un montaje coherente. 
61 CHASLIN, Op. Cit.
Rem Koolhass, Jean Nouvel, Mutations 
Entrepôt Lainé, Burdeos, 2000
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Todas las exposiciones reseñadas aquí se han planteado como metáforas de una 
realidad exterior existente. Son exposiciones que no pretenden documentar sino 
–como si la arquitectura fuera una disciplina científica- recrear un fenómeno: el 
que se produce al recorrer un espacio. Son exposiciones inmersivas, que instalan 
virtualmente al visitante en un entorno arquitectónico irreal o simulado, fusio-
nando la obra expositiva con la realidad vivida, entendiendo que la arquitectura 
se desarrolla en el espacio, pero también en el tiempo. 
No utilizan las imágenes simplemente como objetos de seducción visual –como ex-
presión fija, solida y planimétrica de la realidad- sino que éstas entran a formar 
parte de un entramado perceptivo que evoca cualidades espaciales que se perciben 
mediante el movimiento del cuerpo, recorriendo el espacio. 
El visitante no requiere de una guía o intérprete que descifre el mensaje o el 
contenido de lo que está expuesto. Los objetos en exposición se utilizan como 
medio para transportar al visitante hacia una experiencia perceptiva, única, 
individual y consciente. La exposición reconstruye una experiencia de un mundo 
arquitectónico del que no somos espectadores sino al cual pertenecemos. Consi-
guiendo, como decía Goethe, que la explicación sea redundante: “uno no debería 
buscar nada tras los fenómenos; estos constituyen lecciones en sí mismos”62.
62 Citado en HOLL, Op. Cit. p. 10.
Richard Filipovski y Patricia Parker, Tabla táctil, 1944 
(publicado en Vision in motion, László Moholy-Nagy, 1947) 
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Como se argumentaba al principio de este escrito, la arquitectura, más que las 
restantes disciplinas artísticas, concierne a todos nuestros sentidos a la vez y 
es a través de nuestras percepciones sensoriales como se produce la experiencia 
arquitectónica. Por ello, la multitud de sensaciones que evoca son tan difíciles 
de transmitir mediante otro artefacto que no sea la propia arquitectura. 
Walter Benjamin indicó que nos apropiamos de los edificios de dos formas: por su 
uso y a través de la percepción –o, “dicho de otro modo, por la vista y por el 
tacto”1-. Adolf Loos también argumentaba elocuentemente: “Lo que yo quiero de mis 
habitaciones es que la gente pueda sentir la sustancia a su alrededor, que ésta 
actúe sobre ellos, para que puedan tener conocimiento del espacio cerrado, sentir 
la tela, la madera, y por encima de todo, percibirlos sensorialmente, con la vista 
y el tacto, para que se atrevan a sentarse confortablemente y a sentir el asien-
to como una amplia área de sus sentidos corporales externos…”2. En ambos casos, 
el sujeto de la acción es la persona, no la arquitectura. El individuo percibe, 
siente, y la arquitectura, en todo caso, actúa sobre él.   
El cuerpo es el ámbito de la percepción arquitectónica. Antes de llegar al cere-
bro, mis sentidos han percibido el lugar en el que estoy. El olor de la madera, 
la frialdad de la piedra, el tacto de una barandilla, la calidez de un haz de 
luz, el esfuerzo al subir la escalera, la pátina del desgaste, la reverberación 
del sonido, el tamaño de las cosas, el roce de una esquina… forman parte de mi 
1 BENJAMIN, Walter: “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en Walter 
Benjamin, obras, Libro 1, vol. 2, Abada ed., Madrid, 2008.
2 LOOS, Adolf, citado en COLOMINA, Beatriz: Privacy and Publicity: modern architecture as 
mass-media, MIT Press, Cambridge, Mass., Londres, Ing., 1994.
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vivencia arquitectónica. Pero Merleau-Ponty especifica: “Mi percepción no es (…) 
una suma de datos, visuales, tácticos, auditivos; yo percibo de una manera in-
divisa con todo mi ser, me apodero de una estructura única del objeto, de una 
única manera de existir que habla a la vez a todos mis sentidos”3. La percepción 
es global aunque la vivencia sea la de una suma de fragmentos. La percepción es, 
además, subjetiva: depende de cada uno de nosotros y de nuestra experiencia pre-
via; a la experiencia del espacio presente se suman los recuerdos de los espacios 
vividos con anterioridad. Steen Eiler Rasmussen ya decía que “no basta con ‘ver’ 
la arquitectura, hay que experimentarla”4. 
‘Experimentar’, según Heidegger, significa que “algo nos acaece, nos alcanza; que 
se apodera de nosotros, que nos tumba y nos transforma. (…) hacer5 significa aquí: 
sufrir, padecer, tomar lo que nos alcanza receptivamente, aceptar, en la medida 
en que nos sometemos a ello. Algo se hace, adviene, tiene lugar (…). Hacer una 
experiencia, erfahren, significa, en el sentido preciso del término: (…) obtener 
algo en el camino; alcanzado en la andanza de un camino”6. Ese ‘algo’ obtenido 
es, sin duda, nuevo conocimiento. Pero éste no se ha adquirido sin más: nos ha 
‘alcanzado’, nos ha poseído, nos ha transformado y nosotros nos hemos sometido a 
ello, recíprocamente. Lo obtenido no se ha aprehendido sólo mediante el intelecto 
sino con todos los sentidos a la vez y, por ello, pasa a formar parte irrevoca-
blemente de nuestra memoria. El proceso es el de una interacción, una ‘conversa-
ción’7 con la realidad. Ésta nos provee de estímulos y nosotros contestamos con 
reacciones sensibles. Se trata de un “intercambio de preguntas y respuestas”, 
explica Wagensberg: “Cuando una mente abre su percepción al mundo, se establece, 
inevitablemente, una conversación entre lo que está percibiendo y su bagaje de 
percepciones y comprensiones previas y vigentes”8. 
La realidad, los acontecimientos originales, contienen siempre los mejores estí-
mulos9. La ‘experiencia’ se da frente a éstos, no frente a sus sustitutos. El ser 
humano siempre ha ido en busca del contacto con lo verdadero: en el siglo XIX, la 
experiencia directa del pasado era el fundamento de la formación sensible; hoy, 
el visitante del museo sigue reclamando lo tangible. 
En arquitectura y en el museo, el fin de siglo ha llevado a entender la exposición 
como un estímulo perceptivo. No se trata de ‘reproducir’, sino de ‘producir’ algo 
nuevo. De este modo el ‘aquí y ahora’ de la obra al que alude Benjamin10 –consti-
tutivo de su autenticidad- no queda dañado. Se trata de un entendimiento diverso 
3 MERLEAU-PONTY, Maurice: “El cine y la nueva psicología”, citado en PALLASMAA, Juhani: Una 
arquitectura de la humildad, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2010, p. 146.
4 RASMUSSEN, Steen Eiler: La experiencia de la arquitectura, Mairea Celeste, Madrid, 2000, 
p. 30.
5 Heidegger habla de ‘hacer una experiencia’, en HEIDEGGER, Martin: “La esencia del len-
guaje” [1957], citado en ACEVEDO, Jorge: “Heidegger: de la fenomenología a la experiencia”, 
Revista de Filosofía, núm. 15, 2006, pp. 233-261.
6 HEIDEGGER, Martin: “La esencia del lenguaje” [1957], citado en Ibid.   
7 WAGENSBERG, Jorge: El gozo intelectual. Teoría y práctica sobre la inteligibilidad y la 
belleza, Tusquets, Barcelona, 2007.
8 Ibid.
9 Ibid.
10 BENJAMIN, Ibid. 
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del sentido de ‘original’: distinto de su origen o pasado y relativo a su creación. 
La autenticidad del objeto museográfico no reside en su belleza o perfección sino 
en su capacidad de generar experiencias genuinas. Nicholas Serota, director de 
la Tate Gallery de Londres desde 1988, explica: “Nuestro objetivo debe ser el de 
generar unas condiciones en las que los visitantes puedan experimentar un sentido 
de descubrimiento mirando determinadas pinturas, esculturas o instalaciones en 
una determinada sala en un determinado momento, más que descubrirse a sí mismos 
sobre la cinta transportadora de la historia”11. Serota alude, como Wagensberg, al 
gozo estético o intelectual. 
Algunos arquitectos de este fin de siglo se han centrado en la percepción como un 
modelo para el desarrollo de exposiciones de arquitectura y han construido mues-
tras que, sin renunciar a la escala real, no reproducen construcciones acabadas 
sino que diseñan montajes expositivos de experiencia arquitectónica concentrada. 
Parecen querer ofrecer al visitante vivencias, más que ideas u objetos; espacios 
para la inmersión más que construcciones arquitectónicas literales. Se trata de 
mundos creados específicamente para las muestras que no existen –y quizá no po-
drían existir- fuera de la exposición. 
En el capítulo que sigue presentamos experimentos expositivos centrados en tras-
ladar experiencias arquitectónicas parciales desde una óptica perceptiva global. 
Se trata de exposiciones que no están organizadas sólo en torno a la mirada, sino 
que pretenden incorporar el resto de nuestros sentidos en una vivencia espacial 
directa que requiere la participación de todo el ser. Exposiciones que dan pro-
tagonismo a la percepción global como factor sustancial de la comunicación ar-
tística. Muestras concebidas por arquitectos que proyectan desde una nueva con-
ciencia y focalizan la atención arquitectónica en la relación con el visitante. 
Arquitectos que abogan por una arquitectura implicada socialmente -dirigida al 
individuo- y altamente sensorial. 
11 SEROTA, Nicholas: Experience or interpretation, the dilema of museums of modern art, 
Thames and Hudson, Londres, 2000.
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Hacia una arquitectura de la nada
Fin de siglo
La situación del panorama arquitectónico de fin del siglo XX es descrito por la 
mayoría de los críticos como de confusión y desorden. Benévolo habla de ‘la época 
de la incertidumbre’12 -haciendo referencia al libro de John Kenneth Galbraith de 
título homónimo publicado en 1977-; Solà-Morales añade la singular ‘desolación’13 
del período. Lo cierto es que los acontecimientos políticos, sociales y cultu-
rales acaecidos a lo largo de los últimos cuarenta años han puesto en crisis la 
concepción de la evolución histórica como un proceso de progreso indefinido. Las 
certezas de las generaciones anteriores se han desvanecido y este hecho ha sido 
tan liberador como desorientador. El sueño moderno según el cual la ciencia y 
la tecnología iban a ser redentoras y fuente de bienestar permanente se ha roto. 
La primera crisis del petróleo en 1973, junto con las peligrosas consecuencias 
ambientales de los actuales sistemas de producción, han puesto en evidencia los 
límites del desarrollo -el ‘consumismo megalopolitano’, en palabras de Zevi14-. Y 
la invención del microprocesador o chip (1971) ha inaugurado la sociedad de la 
información cambiando radicalmente todos los ámbitos de la vida humana.
Si en mayo del 68 los arquitectos creían que la arquitectura podía transformar la 
sociedad, los decenios posteriores vendrían a demostrar la dificultad de esa máxi-
ma. Bernard Tschumi dirá que la desilusión y el desaliento provenían de la consta-
tación de que “ninguno de los ideales utópicos de principios del siglo XX se había 
materializado ni tampoco ninguno de sus objetivos sociales había triunfado”15. Con 
las nuevas corrientes de análisis de las ideas (de Lefebvre a Derrida), el escep-
ticismo se establece entre los intelectuales para no desaparecer. 
En arquitectura, la incertidumbre se refleja en la aparición de múltiples tenden-
cias y campos de experimentación que no parecen apuntar en una misma dirección 
sino todo lo contrario. “El pensamiento contemporáneo parte del desorden en la 
realidad, de la multiplicidad y de la diferencia como datos iniciales”16, decía 
Solà-Morales a principios de los noventa. 
Desde mediados de los setenta y durante todos los ochenta el historicismo domina 
la escena arquitectónica. La arquitectura crítica se vuelca en el campo de la 
teoría -la denominada ‘arquitectura de papel’17- y vuelve a confiar en la filosofía 
para encontrar respuestas. Tschumi dirá que sólo vislumbra tres posibles roles 
para los arquitectos: el conservador –“como intérpretes y formalizadores de las 
prioridades políticas y económicas de la sociedad existente” -; el crítico y 
12 BENEVOLO, Leonardo: Historia de la arquitectura moderna, Gustavo Gili, Barcelona, 1977.
13 SOLÀ-MORALES, Ignasi: “De la autonomía a lo intempestivo”, en Los artículos de Any, Fun-
dación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2009, p. 17. 
14 ZEVI, Bruno: Historia de la arquitectura moderna, Poseidon, Barcelona, 1980.
15 TSCHUMI, Bernard: Questions of space: lectures on architecture, Architectural Associa-
tion, Londres, 1990.
16 SOLÀ-MORALES, Ignasi: “Prácticas teóricas, prácticas históricas y prácticas arquitectó-
nicas”, Los artículos de Any, Op. Cit., p. 124.
17 Término usado por Roselee Goldberg en GOLDBERG, RoseLee: “Dancing about architecture: 
The genesis of Diller and Scofidio” en Scanning: The aberrant architectures of Diller + Sco-
fidio, Whithney Museum of American Art, Nueva York, 2003.
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comentarista –“revelando las contradicciones de la sociedad mediante escritos y 
otras prácticas”- o el revolucionario –siendo “parte de las fuerzas profesionales 
que intentan llegar a una nueva estructura social y urbana”18-. 
El interés en la dimensión intelectual de la disciplina da sus frutos en prácti-
cas cercanas al conceptual art. El trabajo de algunos arquitectos se expone en 
forma de instalaciones en galerías de arte y arquitectura virtual. El retorno de 
parte de la disciplina a prácticas puramente artísticas será visto por Frampton 
como un “retorno de una creatividad reprimida, como la implosión de la utopía 
sobre sí misma”19. 
Ante la confusión, algunos arquitectos desarrollan unas tesis estrictas y rigu-
rosas: la tendenza italiana por un lado, con Rossi y Grassi como figuras princi-
pales, y los Five Architects, en el otro extremo, con Peter Eisenman a la cabeza. 
Los que operan de forma más ‘agresiva’ serán agrupados por Philip Johnson y Mark 
Wigley en la famosa exposición del MoMA: Arquitectura deconstructivista20 (1988). 
Se trata de una muestra sobre el trabajo de un grupo de arquitectos cuya obra 
no tiene nada que ver con la poderosa corriente principal del revisionismo his-
tórico: Frank Gehry, Peter Eisenman, Wolf Prix, Rem Koolhaas, Zaha Hadid, Daniel 
Libeskind y Bernard Tschumi. 
La emergencia y posterior integración de lo ‘numérico’ en el campo de la creación 
arquitectónica a partir de los noventa21, significa un nuevo viraje. Lo digital va 
a ser asumido por algunos como parte integrante del proceso de creación, modifi-
cando radicalmente la concepción arquitectónica y situando su campo de investi-
gación en disciplinas cercanas a las matemáticas, la estadística, la lingüística, 
la ingeniería, etcétera. El foco de interés se centra en esos casos en el proce-
so de proyecto, más que en el resultado del mismo, y también en los sistemas de 
representación. 
Surgen figuras disidentes: arquitectos que operan de forma totalmente indepen-
diente según un itinerario propio. Son aquellos a los que Solà-Morales tildará 
de ‘débiles’ en el sentido más positivo del término22. Alrededor de estas figuras 
se circunscribe una escuela de pensamiento que defenderá que la arquitectura no 
es una cuestión de estilo y no puede reducirse a un lenguaje23. Pensadores que, 
siguiendo las ideas del filósofo Merleau-Ponty, centrarán su interés en el entorno 
perceptivo y considerarán el valor primario de la arquitectura como la construc-
ción de la relación del sujeto con el mundo. 
18 TSCHUMI, Bernard: Architecture and disjunction, The MIT Press, Cambridge, Mass., Lon-
dres, Ing., 1994, p. 9. 
19 FRAMPTON, Kenneth: Historia crítica de la arquitectura moderna, Ed. Gustavo Gili, Bar-
celona, 1989 [1985], p. 284.
20 Deconstructivist Architecture, Museum of Modern Art, Nueva York, del 23 de junio al 30 
de agosto de 1988.
21 Recientemente puesto de relevancia por la exposición Archéologie du Numérique, en el 
Centre Canadien d’Architecture de Montréal, 8 de mayo a 13 de octubre de 2013. 
22 SOLÀ-MORALES (2009), Op. Cit. 
23 PEREZ GÓMEZ, Alberto: Architecture and the crisis of Modern Science, MIT Press, Cambrid-
ge, Mass., Londres, Ing., 1983.
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Las exposiciones de arquitectura se han multiplicado exponencialmente a lo largo 
del último tercio de siglo. Los museos han ido ampliando paulatinamente su misión 
primigenia de conservación del patrimonio para desempeñar un papel más centrado 
en la mediación cultural entre el mundo artístico y del conocimiento y la socie-
dad. A lo largo de los años ochenta y noventa se han creado más museos de arqui-
tectura que nunca24. Frente a esta evolución, las exposiciones se han revelado como 
el instrumento más adecuado para mantener vivo el pulso del pretendido diálogo 
arquitectura-sociedad. De todo el abanico posible de exposiciones y autores que 
han tenido un papel a lo largo de este período y respecto al tema que nos ocupa, 
nos interesan unas particulares líneas de acción que, desde los ochenta, nos van 
a transportar hasta la contemporaneidad según un hilo conductor que tiene que ver 
con el espacio, el individuo y lo sensible.
La línea de mayor pendiente
La obra de Claude Parent constituye un fenómeno aparte entre las experiencias 
utópicas que se desarrollan a lo largo de los años sesenta y setenta en Europa. 
En un momento en que los debates están encendidos respecto a la pervivencia de 
las ideas del Movimiento Moderno, “a las puertas de una increíble explosión de-
mográfica, a las puertas de unos medios técnicos totalmente imprevisibles, a las 
puertas de la luna, a las puertas de una nueva conciencia”25, el arquitecto francés 
propone junto con Paul Virilio26 una ‘utopía realizable’27. En 1970 publica Vivre 
à l’oblique (Vivir en lo oblicuo), un opúsculo de 81 páginas, en el que expone 
en forma de programa-manifiesto una ‘revolución pacífica’28 de las estructuras del 
asentamiento humano. 
Ante la necesidad de encontrar soluciones a la gran magnitud –hacinamiento urbano, 
proliferación de las vías de tráfico…-, Parent defiende el abandono de las líneas 
horizontal y vertical y propone un nuevo orden espacial basado en el plano incli-
nado. Sus argumentos -entre otros, ‘el obstáculo salvable’, ‘la integración del 
circular en el habitar’,‘el cerramiento transitable’…-, entran también en el entorno 
de lo perceptivo: “sensibilizado de forma mucho más intensa, el cuerpo participa 
de la sensación de gravedad. (…) Al descender por una pendiente se desencadena 
una aceleración (…); subir por una rampa corresponde a una retención (…) en otras 
palabras, el estado estacionario y el estado de movimiento dejan de ser neutros”29, 
“[el recorrido oblicuo], sus consecuencias nunca nos dejan indiferentes, puesto que 
las sensaciones que desencadenan nunca son semejantes, sino que van íntimamente 
24 En 1977 se crea un departamento de Arquitectura en el Centre Pompidou de París; en 1979 
se inaugura el Centre Canadien d’Architecture en Montréal; en 1984 el Getty Center; en 1988 
el Netherlands Architecture Institute en Róterdam; en 1979, el Deutsches Architekturmuseum 
en Fráncfort; en 1980 el Institut Français d’Architecture en París; en 1984 el Schweizeris-
ches Architekturmuseum en Basilea; en 1986 el Dansk Arkitektur Center en Copenhague, entre 
otros. Y en 1979 la Confederación Internacional de Museos de Arquitectura (ICAM). 
25 Claude Parent, Paul Virilio, arquitectos, Alfaguara: Nueva Forma, Madrid, 1968.
26 Con quien formaba el equipo de arquitectos Architecture Principe. 
27 ZEVI, Bruno: “Claude Parent”, Nueva Forma, Madrid, N. 78/79 (Jul./Ago. 1972), p. 5-25.
28 PARENT, Claude: Vivir en lo oblicuo, Gustavo Gili, Barcelona, 2009, p. 63. 
29 Ibid., p. 11. 
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ligadas al trayecto”30. Parent alude incluso a la recuperación de la libertad in-
dividual debido a la necesaria ‘elección permanente’ durante el recorrido31. Su 
estudio aporta toda una nueva terminología relacionada con la experiencia del 
espacio: el espacio aventura, los espacios zambullibles, los espacios ascenden-
tes, los espacios cuña, los espacios crecientes…32. El suelo inclinado se convierte 
en un entorno ‘vivible’ que no entorpece los trayectos del usuario, pues permite 
posiciones alejadas del rigor de las normas sociales; el mobiliario desaparece y 
se convierte en una excrecencia de la rampa. El entorno habitado, según Parent, 
influye en el hombre, en su comportamiento, y la línea oblicua lo estimula a la ac-
ción: “(…) para sobrevivir, el hombre necesita que el lugar donde vive le impulse 
a la acción, ser DINAMIZADO por la influencia del entorno. (…) La función oblicua 
es la ARQUITECTURA DEL ESFUERZO que despierta y cataliza al hombre”33. 
Parent desarrollará a lo largo de los años setenta toda una serie de propuestas 
arquitectónicas en oblicuo, de toda escala, en forma de unos extraordinarios di-
bujos y maquetas, con una carga expresiva y formal poderosa. En 1970, sin embar-
go, Parent tiene ocasión de poner en práctica su teoría mediante una instalación 
en el pabellón francés de la 35ª Bienal de Arte de Venecia34: La línea de mayor 
pendiente - Experimentación y sensibilización artística de un espacio oblicuo35. 
Se trata de una acción colectiva, dirigida por el arquitecto –nombrado comisario 
de la sección francesa- y de un grupo de artistas seleccionados por él. Parent 
declarará que es una “acción común de base arquitectónica”36. Se trata de la pri-
mera vez que un arquitecto es nombrado comisario de arte del pabellón francés37. 
La instalación se inserta en el pabellón nacional existente, original de 1914. No 
se configura como la presentación de un conjunto de obras autónomas, sino que se 
concibe como la conformación de un espacio nuevo, al que las obras de arte ex-
puestas –creadas para la ocasión- deben responder. Para ello, Parent selecciona 
a un equipo de artistas -Gerard Mannoni (escultor), Giller Ehrmann (fotógrafo), 
Andrée Bellaguet (pintor), Charles Maussion (pintor y escultor), Samuel Buri (pin-
tor), François Morellet (artista), Jean–Pierre Cousin (fotógrafo)- que durante los 
meses previos a la muestra elaboran un trabajo conjunto: una exposición compuesta 
por el espacio y las obras elaboradas in situ. 
El resultado es un espacio continuo formado por dos salas anexas, realizado 
exclusivamente mediante planos en diagonal. Techo y suelo están construidos en 
pendientes cambiantes que hacen deambular a los visitantes a tientas. Las obras 
artísticas se disponen en el espacio de diversos modos: adhiriéndose a los pla-
nos o manipulándolos (barras, moquetas, pinturas ficticias, color, espejos), como 
esculturas o ‘móviles aéreos’, luces de neón, brechas, agujeros, caligrafías… 
30 Ibid., p. 24. 
31 Ibid., p. 11. 
32 Ibid., p. 28. 
33 Ibid., p. 34. 
34 Comisario: Claude Parent; Artistas: Bellaguet, Bury, Ehrmann, Mannoni, Maussion, More-
llet, Cousin. 
35 ZEVI, Op. Cit. 
36 PARENT, Claude: “The work of Claude Parent”, Architettura Cronache e Storia, vol. 18, 
núm. 10 (208), febrero 1973.
37 AA.VV.: Claude Parent: l’oeuvre construite, l’oeuvre graphique, HYX, Orleans, 2010, p. 198. 
Claude Parent, La línea de mayor pendiente, 35ª Biennal de 
Arte de Venecia, 1970
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Los visitantes pueden recorrer libremente los espacios, sentarse, permanecer, ob-
servar… “trepar, a veces, con auxilio de cuerdas y pasarelas, moviéndose incómo-
damente, por temor a resbalar de un momento a otro”38 –reseña Zevi-, “sin embargo 
-continúa- al detenerse las sensaciones cambiaban, se acababa por participar en 
el juego arquitectónico gozando de sus múltiples deformaciones espaciales”39. Pa-
rent ofrece al público una experiencia más que una obra. Tergiversa los papeles 
asignados habitualmente a la obra de arte y al visitante. Ambos pasan a ser ac-
tores del ‘espacio-espectáculo’ que se ofrece a los presentes: su comportamiento, 
su reacción, son la ejemplificación del tipo de vivencia espacial que Parent está 
proponiendo. Los visitantes están además siendo objeto de observación por el pro-
pio arquitecto que fotografía y filma todo cuanto sucede: “lo apasionante serán 
estos ‘restos’, estas pruebas del encuentro con el público. Si nuestra acción es 
generalizable, a partir de estas pruebas podremos continuar”40. 
El arquitecto llamará a la instalación el ‘espacio-vivido’, el ‘espacio-provoca-
ción’, el ‘espacio-comunicación’, o el ‘espacio-aventura’41. La obra se comparará 
con los experimentos del performance art (reconocido como disciplina artística 
en esos años) o como arte vivo. La operación de Venecia también debe leerse en 
paralelo al profundo interés del autor en establecer contacto con la gente, con 
el paseante anónimo, “para que la arquitectura esté presente por todas partes”42. 
En 1972, Parent llegará a promover una campaña urbana de vallas publicitarias con 
dibujos arquitectónicos de construcciones oblicuas, que incorporarán textos del 
tipo: “Paseante, este dibujo de una ciudad del futuro es para ti, para hacerte 
reflexionar, para ayudarte a tomar conciencia y a rechazar”43. El proyecto del pa-
bellón francés en Venecia es un ejercicio parecido: es mediante la experiencia fí-
sica del espacio propuesto como el individuo toma conciencia verdadera del mismo 
y ello puede hacerle ‘reflexionar’ o ‘rechazar’ la idea que se le está presentado. 
Parent dirá también que la comunicación con la gente es “clave para liberar la 
arquitectura”44. Tras la inauguración en Venecia, la muestra viajará a diferentes 
‘casas de la cultura’ francesas. En cada una de ellas, se construirán estructuras 
inclinadas ex profeso en el espacio interior de cada institución local y, duran-
te unos meses, se efectuarán todo tipo de actividades artísticas y performances 
públicas en ellas.
38 ZEVI, Op. Cit. 
39 ZEVI, Ibid. 
40 Claude Parent: l’oeuvre construite…, Op. Cit., p. 166
41 Ibid., p. 164.
42 Claude Parent, Architecte, p. 190, citado en Ibid., p. 167. 
43 Ibid. 
44 Ibid.
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Arquitectos de la disidencia 
“La arquitectura asemeja una figura enmascarada. No puede descubrirse fácilmente. Está 
siempre escondiéndose: detrás de los dibujos, de las palabras, de los preceptos, de los 
hábitos y de las dificultades técnicas. Pero es justamente esa dificultad en desvelarla lo 
que hace que la arquitectura sea intensamente deseable. Ese descubrimiento es parte del 
placer de la arquitectura”45 
Bernard Tschumi, uno de los arquitectos ‘disidentes’ del historicismo imperante, 
desarrolla una intensa actividad teórica durante los setenta y ochenta. Sus es-
critos, radicales y provocadores, pueden leerse como una imagen de la condición 
arquitectónica de fin de siglo o, al menos, de una parte de ella. 
Desde muy temprano, se interesa por estudiar los límites de la arquitectura46 y 
lo hace como crítico –detecta “la disyunción que se da (…) entre el uso, la forma 
y los valores sociales”47 en arquitectura y toma partido en busca de “una nueva 
estructura social y urbana”48-, pero también como investigador -elabora nuevos 
instrumentos con los que crear una ‘nueva arquitectura’-. Y desarrolla una ‘es-
trategia consciente’49 basada en la docencia, las conferencias, los escritos y 
también en las instalaciones, mediante las cuales intenta desvelar la naturaleza 
de la disciplina.
 
Tschumi se sitúa a medio camino entre los arquitectos de su generación que en-
tienden la práctica de la profesión como una cuestión eminentemente intelectual y 
los que la consideran eminentemente vinculada a lo existente, que se concentran 
en la experiencia del espacio y su relación con el individuo. 
Espacio, acontecimiento, movimiento
La obra inicial de Tschumi gira en torno a la experiencia del espacio. Algo que, 
tal como comenta Enrique Walker50 en su libro de entrevistas con el arquitecto, 
no es lo habitual en los años setenta más centrados en cuestiones ajenas a la 
disciplina como procesos generadores de ésta. 
Tschumi identifica una paradoja en el centro de la noción de espacio: ser simul-
táneamente concepto y experiencia, idea y percepción, ‘pirámide’ y ‘laberinto’51. 
La paradoja, según el arquitecto, consiste “en la imposibilidad de cuestionar la 
45 TSCHUMI, Bernard: “Advertissements for architecture”, en Textos de arquitectura de la 
modernidad, Nerea, Madrid, 1994, p. 58.
46 Ídem: “Questions of space. Lectures on architecture”, Architectural Association, 1990, 
en Ibid., p. 479.
47 Ídem: Architecture and disjunction, The MIT Press, Londres, 1994, p. 3. 
48 Ibid., p. 9. 
49 Ídem: Questions of space. Lectures on architecture, Architectural Association, Londres, 
1990.
50 WALKER, Enrique: Tschumi on architecture. Conversations with Enrique Walker, Monacelli 
Press, Nueva York, 2006.
51 TSCHUMI, Bernard: “The architectural paradox. The Pyramid and the labyrinth”, Studio 
International, septiembre/ octubre 1975, en Questions of space, Op. Cit., p. 26.
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naturaleza del espacio y, al mismo tiempo, hacer o experimentar el espacio real”52. 
La solución se da mediante la ‘arquitectura del placer’, la experimentación sen-
sible de la arquitectura: el momento en que “el concepto y la experiencia del 
espacio coinciden abruptamente”53.
La experiencia arquitectónica, sin embargo, no se define, según Tschumi, exclu-
sivamente a través del espacio sino mediante la conjunción de tres variables, 
independientes pero relacionadas: espacio, acontecimiento y movimiento. “No hay 
arquitectura sin programa, sin acciones, sin acontecimiento”54; “se entra en un 
edificio, se atraviesa, se suben las escaleras, se pasa de un espacio a otro, y 
esta sucesión de recorridos es lo que realmente constituye la arquitectura”55. Ts-
chumi define por tanto la vivencia arquitectónica mediante verbos, no sustantivos, 
igual que lo hacían los habitantes de Nueva York en el estudio realizado por Linde 
y Labov de 197556. Y al mismo tiempo, redefine los términos del programa arquitec-
tónico: la ‘cocina’ pasa a ser el ‘lugar en el que se cocina’. Las acciones, para 
el arquitecto, construyen una narración57, una vivencia, tal como explica también 
Michel de Certeau58. En este sentido, lo importante de la arquitectura no es el 
aspecto que tiene sino lo que la arquitectura ‘hace’59. Los espacios arquitectó-
nicos son promesas de acción o no son. 
Esta posibilidad activa implica la existencia del individuo como sujeto primario 
de la arquitectura. Implica el entendimiento de la arquitectura como encuentros, 
felices o violentos, entre el individuo y lo construido; también la definición de 
arquitectura como el espacio vivido más que el espacio físico.  
Espectáculos e instalaciones 
Tschumi busca complicidades en el mundo artístico: “La palabra ‘espacio’ tenía la 
gran ventaja de abrir un territorio que era mucho más amplio. Permitía extender 
un puente hacia otras disciplinas”60. El arte conceptual y el performance art de 
los setenta le interesan porque ninguno de ellos trata la forma en el sentido 
convencional61 y empieza a desarrollar trabajos que exhibe en las mismas galerías 
de arte que sus amigos artistas. 
52 Ibid. 
53 Ibid.
54 TSCHUMI (1994), Op. Cit., p. 3. 
55 WALKER, Op. Cit. p. 27.
56 LINDE, Charlotte y William LABOV: “Spatial networks as a site for the study of language 
and thought”, Language, Vol. 51, núm. 4, 1975. 
57 TSCHUMI, Bernard: “Themes for the Manhattan Transcripts”, AA Files, núm. 4, Londres, 
1982, citado en Textos de arquitectura de la modernidad, Nerea, Madrid, 1994, p. 479.
58 CERTEAU, Michel: L’Invention du quotidien. V. I, Arts de faire, Gallimard, París, 1990 
[1980]. 
59 WALKER, Op. Cit. p.26.  
60 Ibid., p. 21. 
61 Ibid., p. 21. 
Bernard Tschumi, Questions of Space, Londres, 1975
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Tschumi y RoseLee Goldberg, directora del Royal College of Art, organizan en 1975 
la exposición A Space: A thousand words62 sobre arte y arquitectura, en la galería 
de dicho centro. Los comisarios invitan a diez arquitectos y a diez artistas63 a 
presentar material sobre la “producción de espacio” según un formato estandari-
zado: una imagen de 36 x 24 cm y un texto de menos de mil palabras. Su objetivo 
es poner en evidencia que no hay una única percepción del espacio. 
Roselee Goldberg considera el espacio como el lugar donde “las ideas se materia-
lizan, y la experiencia es experimentada”64; en este sentido, está especialmente 
interesada en el performance art que convierte el espacio en el “medio para la 
práctica y para la experiencia real”65, y que utiliza el cuerpo “como una medida 
directa del espacio”66. 
Tschumi, en línea con los intereses de Goldberg, va más allá y, simultáneamente 
con la exposición, realiza una performance arquitectónica: Questions of Space o The 
Box (1975). Tschumi quiere demostrar que el espacio viene definido tanto por muros 
como por las buenas ideas67: “Hice una serie de pequeñas cartas, de unos 10 por 15 
cm, en las que escribí la palabra ‘espacio’ seguida de un signo de interrogación. 
Esto sucedió en una gran celebración, con unas 200 personas, y un gran número de 
ellas contestó a la pregunta”68. Tschumi recoge como un sismógrafo los movimien-
tos del encuestador durante el acto de preguntar y lo refleja gráficamente en un 
plano. Considera el registro de este ritual un “invisible (pero real) ‘espacio 
de preguntas’”69. Todas las respuestas se agrupan en una pequeña caja, the box, 
en la que se depositan las respuestas junto con el plano conseguido -“la memo-
ria de la experiencia espacial”70-. Se trata de un primer intento del arquitecto 
de hacer una transcripción del espacio (del evento, de las ideas arquitectónicas 
del público) objetiva y vinculada directamente a los personajes implicados. Los 
participantes no sólo son parte activa del ‘proceso’ sino los únicos realizadores 
del mismo. El comisario es simplemente el promotor. El espacio así construido se 
representa mediante unos diagramas y unas fotografías, junto con unos planos de 
una villa palladiana en la que los muros han sido sustituidos por el registro 
de las preguntas. 
Algunos años más tarde, Tschumi realiza la exposición Architectural Manifestos I en 
la galería Artists Space de Nueva York71. La exposición consiste en tres salas con 
diferente material que Tschumi ha desarrollado en los años anteriores: una serie 
de montajes fotográficos, una serie de dibujos y una instalación. La exposición se 
62 A space. A thousand words, Royal College of Art Gallery, Londres, febrero de 1975. 
63 WALKER, Op. Cit., p. 22. 
64 GOLDBERG, RoseLee: “Space as Praxis”, Studio Intenational, septiembre 1975.
65 Ibid.
66 Ibid.
67 TSCHUMI, Bernard: Architectural Manifestoes, Architectural Association, Londres, 1979. 
Catálogo de la exposición que tuvo lugar en la Architectural Association del 8 al 28 de 
febrero de 1979. 
68 WALKER, Op. Cit. p. 22. 
69 TSCHUMI (1979), Op. Cit. 
70 Ibid. 
71 Architectural Manifestos, Artists Space, Nueva York, 8 a 29 de abril de 1978.
Bernard Tschumi, Architectural Manifestos I, Artists Space, Nueva York, 1978: 
Advertisements for Architecture, Manhattan Transcripts (The Park, Border Crossing)
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plantea como una “exploración en espacios reales y de ficción, espacios de sensa-
ción, de deseo, de negación, de placer”72. No utiliza planos o maquetas sino que 
“enfatiza los aspectos narrativos y espaciales de la arquitectura”73.  
La primera sala contiene algunos de los Advertisements for architecture. Se trata 
de imágenes “irónicas” que quieren provocar el deseo por la arquitectura: “como 
todos los otros anuncios de productos para la arquitectura o cigarrillos o whisky, 
estos anuncios se hicieron para despertar el deseo. Para seducir”74. La segunda 
sala contiene las primeras series de los Manhattan Transcripts. En una pared pre-
senta la serie Border Crossing, un dibujo de 90 cm de largo que transcribe un pa-
seo por la calle 42 de Nueva York, de este a oeste, mediante una secuencia gráfica. 
Se trata de “un dibujo que debe ser caminado”75; el registro de los cambios en la 
ciudad a través del movimiento. En la otra pared está The Park, la anotación de 
un crimen: supuestamente el asesinato de la arquitectura en el parque; compuesto 
de 24 hojas de 60 cm de ancho, enganchadas directamente a la pared. Los Manhattan 
Transcripts demuestran la confianza de Tschumi -como la de varios arquitectos de 
su generación- en el dibujo como herramienta de comunicación e interpretación76. 
Quieren conceptualizar la experiencia subjetiva del espacio, la arquitectura, la 
ciudad y la actividad del individuo en ella. Son la transcripción gráfica de la 
experiencia arquitectónica. Los dibujos no son instrumentos del proceso arquitec-
tónico, se plantean como una actividad artística que tiene sentido por sí misma, 
son el producto de un trabajo de investigación. 
La tercera sala (The Room o The Space of space) es una habitación que pretende 
alterar la experiencia del espacio: “Los dibujos y textos en las otras salas son 
espacios incompletos –son espacios mentales, representaciones bidimensionales-. 
Esta sala no pretende ser una mera representación de deseos conscientes o incons-
cientes sino provocar esos deseos inconscientes en el visitante”77. Según Tschumi, 
los manifiestos anteriores son parciales, en cuanto son argumentos que anhelan 
espacios reales. Esta última, en cambio, es un espacio real en busca de un argu-
mento. Tschumi explica en el catálogo que el acontecimiento al que se refiere The 
Room es también un crimen (como The Park). Sitúa unos determinados muebles en el 
interior de la sala: una puerta de cristal, una ventana ciega, un espejo –par-
cialmente tapado con un velo-. El visitante ve su cuerpo parcialmente reflejado 
en el espejo; se oye un sonido distante, la ‘música de un crimen’78; “La anota-
ción espacial da a entender un posible acto, pero todo se ha dejado en suspenso. 
Falta algo”79. Tschumi se muestra, como en sus presentaciones previas, críptico 
72 Nota de prensa original de la exposición, abril, 1978, Artists Space, Nueva York en 
http://artistsspace.org/ (10/01/2014). 
73 Ibid. 
74 Ibid. 
75 TSCHUMI (1979), Op. Cit. 
76 La exposición Perfect Acts of Architecture, organizada en 2001 por el Museum of Modern 
Art de Nueva York y el Wexner Center for the Arts de Columbus y comisariada por Jeff Kip-
nis, mostraba dibujos de Peter Eisenman, Rem Koolhaas y Elia Zenghelis, Daniel Libeskind, 
Thom Mayne y Bernard Tschumi, todos ellos producidos entre 1972 y 1981. 
77 TSCHUMI, Bernard: Nota de prensa original de la exposición, abril, 1978, Artists Space, 
Nueva York en http://artistsspace.org/ (10/01/2014). 
78 TSCHUMI (1979), Op. Cit.
79 Ibid.
Bernard Tschumi, The Room, Architectural Manifestos I, Artists Space, Nueva York, 1978 
Coop Himmelb(l)au, Architecture is Now, Württembergischer Kunstverein, Stuttgart, 1982
Peter Eisenman, Delirium, XIX Triennale di Milano, Milán, 1997
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y misterioso. El arquitecto evoca el ‘acontecimiento’ ausente mediante la situa-
ción de determinados elementos, pero la verdadera razón de ser del espacio y de 
su configuración permanece ambigua: es el visitante quien debe interpretarla. La 
experiencia del espacio consiste en la suma del transitar entre los muebles de 
la sala y la interpretación personal del montaje: “La realidad de este espacio, 
de algún modo, implica la realidad subjetiva de una experiencia sensual, en que 
la materialidad del cuerpo coincide con la materialidad de ese espacio”80.
Tschumi sitúa en primera línea del debate conceptos que, desde el punto de vista 
teórico pero también expositivo, exploran la naturaleza y la representación de la 
experiencia arquitectónica individual. Su trabajo inicial es una interpretación 
de la práctica del espacio en términos performativos, artísticos o gráficos, lejos 
de cualquier aproximación objetual o formal. Aun cuando su método puede tacharse 
de abstracto o conceptual, su implementación quiere ser directa y sensible, in-
cluso manipulada y creada por el propio individuo. 
A lo largo de los ochenta y noventa, se han podido ver exposiciones e instalacio-
nes varias de algunos de los arquitectos agrupados por el MoMA en 1988, junto con 
Tschumi, según una sensibilidad común -“el placer de la incomodidad”81, en pala-
bras de Philip Johnson-, y también de otros que podrían haber sido incluidos en 
el grupo. Coop. Himmelb(l)au, Peter Eisenman, Zaha Hadid, Daniel Libeskind o Thom 
Mayne82 han desarrollado exposiciones como exploraciones eminentemente objetuales 
–la arquitectura como una estructura mecánica o ‘animal salvaje’ que batalla con 
el espacio expositivo, en el caso de Architecture is Now de Coop Himmelb(l)au (1982)- 
o según operaciones totalmente abstractas -las deformaciones de la estructura de 
un cristal de sal en Delirium, de Peter Eisenman en la XIX Triennale di Milano 
(1997)-. En la mayoría de los casos consiguen montajes que, a pesar de convertirse 
en el espacio expositivo en sí, se ilustran sólo a sí mismos, como lo haría una 
enorme escultura transitable. Son objetos-manifiesto; figuras fuera de lo ordinario 
que introducen conceptos básicamente formales83. 
Arquitectos de la disidencia II
Los arquitectos neoyorquinos Elizabeth Diller y Ricardo Scofidio84 comparten con 
Tschumi la misma necesidad de aproximarse al mundo del arte en sus manifesta-
ciones arquitectónicas. Se definen a sí mismos como un “estudio interdisciplinar 
que abarca la arquitectura, el diseño urbano, las artes visuales y las artes 
80 Ibid.
81 JOHNSON, Philip: prefacio al catálogo Deconstructivist Architecture, Museum of Modern 
Art, Nueva York, 1988. 
82 Architecture is now, Coop. Himmelblau, Stuttgart (1982); Construire le ciel, Coop. Him-
melblau, Centre Pompidou, París (1992); Instalación Delirium, Peter Eisenman, XIX Triennale 
di Milano, (1995/96); exposición de Daniel Libeskind en el NAI, Róterdam (1997); Silent Co-
llisions, Morphosis at Work, Thom Mayne, NAI, Róterdam (1999), entre otras.
83 Aun así, Peter Eisenman y Zaha Hadid, en exposiciones más recientes (Zaha Hadid and Su-
prematism, Zúrich, 2010; Barefoot On White Hot Walls, Peter Eisenman, Viena, 2005) parecen 
realizar exploraciones más corpóreas, construyendo en tres dimensiones espacios conceptua-
les altamente sugerentes.
84 Desde 2004, Diller + Scofidio + Renfro. 
Diller + Scofidio, The American 
Mysteries, MaMa Experimental Theater, 
Nueva York, 1983
The withDrawing Room, San 
Francisco 1986
SENTIR _ 317
performativas”85. Su trabajo ha sido el de una práctica constante en los límites 
de la disciplina, con permanentes cambios de escala. Confiesan entender la ar-
quitectura como una producción cultural: “Un entendimiento de su implicación, 
sus redes, complejidades, sus vínculos con lo político, económico, social, con 
las diferentes disciplinas artísticas, diferentes modos de expresión, ya sea la 
escritura o las instalaciones, permanentes/temporales, pequeñas/grandes”86. Desde 
los ochenta, desarrollan una actividad expositiva centrada en la crítica desde la 
arquitectura. A través de sus montajes reestudian conceptos como la intimidad, 
los media, el género, la comunicación…, asociándolos al espacio, al movimiento y 
a la percepción -“Pienso [en el espacio] en términos temporales: las dimensiones 
que me interesan son el tiempo y el movimiento”87, dice Diller-. Desarrollan, tal 
como dirá Deane Simpsons, una práctica del espacio más performativa que represen-
tativa88 -“sólo me interesan los efectos”89, dice Scofidio-. 
Una de sus primeras intervenciones interdisciplinares es un trabajo escenográfico 
para una obra de teatro, The American Mysteries (1983)90. Se trata de una obra en 
nueve actos, con nueve personajes y nueve historias. Para ella, idean un escena-
rio en forma de cubo cuyos lados se despliegan según un sistema de contrapesos 
y poleas, en función del desarrollo de la obra. A cada personaje le corresponde 
un escenario distinto. “En vez de tener una escena y una parte tras los bastido-
res, todo está frente al público; todos los mecanismos de la escena son parte de 
ésta”91. Se trata de construir un espacio múltiple con los mínimos elementos (pa-
redes, sillas, mesa) y mediante ínfimos cambios. Se trata de mostrar la variación 
de lo homogéneo, la versatilidad de lo simple y la especificidad de lo neutro. Se 
trata también de la desnudez del mecanismo frente al público, de arquitectura 
directa y sincera. Los actores -el ser humano- son los verdaderos protagonistas 
de las escenas; la arquitectura es sólo el marco de la acción, monocolor, inma-
terial, articulable y adaptable. 
En 1986, Diller + Scofidio realizan The withDrawing Room92, una investigación pu-
ramente expositiva emplazada en una centenaria casa renovada de San Francisco, 
sede de un programa de artistas en residencia.  
Su instalación gira en torno a las convenciones domésticas más clásicas: las con-
venciones sociales en la mesa, la noción de intimidad, lo privado y lo público… Se 
trata de un conjunto de reflexiones espaciales relativas a los códigos sociales y 
85 http://www.dsrny.com, página web de Diller, Scofidio y Renfro (10/01/2014).
86 DILLER, Elizabeth: 27 de mayo de 2008, en “Architecture as a dissident practice”, entre-
vista, Architectural Design, núm. 7/8, vol. 61, 2008, p. 57.
87 DILLER, Elizabeth en Ibid.
88 SIMPSONS, Deane: “Some notes on the disciplinary practices of Diller + Scofidio (+ Ren-
fro)”, en Diller + Scofidio (+Renfro). The cilliary Function, Skira, Milán, 2007, p. 21.
89 SCOFIDIO, Ricardo: entrevista, en Ibid. p. 53.
90 Pieza escrita y dirigida por Matthew Maguire y presentada por la Creation Production 
Company en el MaMa Experimental Theater Clun en Nueva York en febrero de 1983.
91 DILLER, Elizabeth: 27 de mayo de 2008, en “Architecture as a dissident practice”, Archi-
tectural Design, núm. 7/8, vol. 61, entrevista, 2008, p. 57.
92 Artist-in-Residence (65 Capp Street Era, 1984-1987) de julio de 1987 a agosto de 1987, 
Box 5. To withdraw significa retirarse o retractarse de algo; la withdrawing room era anti-
guamente la habitación a la que se retiraban las señoras después de las comidas, dejando 
a los hombres solos para que pudieran conversar.
Diller + Scofidio, The withDrawing Room
San Francisco 1986
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culturales que tienen que ver o se practican en la casa. El orden legal, social, 
privado e íntimo se cuestionan mediante ‘episodios arquitectónicos’ que escinden, 
seccionan, inscriben y se implantan en la envolvente física del edificio y su mo-
biliario. “Nuestras construcciones, una serie de marcos o episodios del rito pri-
vado, serán desde amables a violentas intervenciones en la topografía horizontal 
y vertical del lugar. (…) El objetivo último de nuestro proyecto es construir una 
gramática opuesta para un programa reevaluado”93.
La propia casa y su función son el objeto del proyecto. Sobre el espacio existen-
te se insertan unas paredes nuevas que organizan el ámbito según cuatro nuevos 
cuadrantes a doble altura, creando un interior ambiguo y fracturado. En el punto 
de intersección de los muros se sitúa la cama (el ‘orden privado’), partida por 
la mitad, a ambos lados de una pared. Una parte de la cama es fija, la otra puede 
rotar -“La intimidad es una condición momentánea”94-. Una incisión en el suelo re-
vela la sección del edificio, sus ‘estratos arqueológicos’, y corta todo a su paso 
(el ‘orden legal’: el límite de la parcela), mostrando los vestigios históricos 
de la vivienda, su biografía. Algunos elementos se sitúan suspendidos: una mesa 
y cuatro sillas a su alrededor, una pelota de niño… Las sillas están unidas a la 
mesa según un mecanismo situado en el centro de cada plato que sólo permite al-
gunos movimientos (el ‘orden social’, las convenciones en la mesa)… 
Las vistas interiores son parciales y ubicuas, crean una experiencia confusa y 
múltiple. El visitante fluctúa entre ‘episodios arquitectónicos’ disconformes que 
pretenden cuestionar sus propios ritos en el hogar. El entorno global vuelve a 
ser monocromático, neutro; los muebles, mínimos, estandarizados, color gris ra-
tón; las líneas discontinuas sobre los paramentos y las cruces gráficas son las 
huellas de una intervención reconocible y artificiosa. El habitante real, sujeto 
último de la exposición, es el gran ausente. Sólo a través del potencial evocador 
funcional de los objetos, se sugiere su presencia (los comisarios solicitaron la 
colaboración de un actor para la representación de los actos correspondientes a 
cada episodio doméstico).   
Diller + Scofidio incorporan rápidamente los media a su trabajo. Les interesan 
como elementos comúnmente aceptados a través de los cuales volver a cuestionar la 
domesticidad contemporánea así como instrumento tecnológico que incorporar a su 
proceso de diseño. Video, monitores y otras formas de electrónica son componentes 
centrales de sus instalaciones y proyectos. 
Tal como sucede en trabajos anteriores, la exposición Para-site95 -realizada en 1989 
para el MoMA- consiste en el desplazamiento de elementos cotidianos (pantallas de 
televisión y sillas) a ubicaciones inusuales que cuestionan nuestra relación prees-
tablecida con ellos. Las filmaciones de los propios visitantes entrando y saliendo 
del museo y en diferentes ubicaciones del mismo, y su reconversión en actores 
principales de la escena expositiva, convierten la instalación en una operación de 
voyeurismo que también se produce en algunas de sus obras. Pero al mismo tiempo 
93 “The withDrawing room: a probe into the conventions of private rite; Architects: Diller 
& Scofidio”, AA files, Londres, núm. 17, 1989, primavera, pp. 15-24.
94 Ibid.
95 Para-site, instalación de Elizabeth Diller y Ricardo Scofidio, en The Museum of Modern 
Art, Nueva York, 1 de julio al 15 de agosto de 1989. 
Diller + Scofidio, Para-site, The 
Museum of Modern Art, Nueva York, 1989
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es un toque de atención sobre la filmación permanente a la que estamos sometidos 
en la actualidad en las grandes ciudades. Las televisiones se incorporan al es-
pacio del museo, además, como un parásito: “plasmamos nuestra agresión hacia el 
museo en una serie de detalles entre el huésped hostil y el anfitrión no conscien-
te. Nuestra intervención no se situó en un pedestal, no colgaba de una pared como 
es lo típico en un museo. Se enganchaba agresivamente a las superficies del museo 
y sacaba provecho de un modo oportunista de sus sistemas –estructurales, eléc-
tricos, etcétera.”96. Diller y Scofidio tergiversan la relación obra-museo inter-
cambiando los papeles de cada uno. El supuesto respeto institucional junto con el 
estatuto de la obra de arte son puestos en cuestión. Del mismo modo, la noción de 
entretenimiento, comúnmente asociada a las pantallas, se tiñe de conceptos como 
‘control’ y ‘manipulación’, convirtiendo la operación de visitar una exposición 
en una “reflexión sobre el mirar”97.
Diller + Scofidio  han explorando siempre la “construcción de ideas en el espacio”98 
mediante instalaciones, a pesar de haber conseguido encargos de mayor escala con 
el tiempo. Podría decirse que aprovechan cualquier oportunidad para intervenir 
performativamente. En la retrospectiva que les dedicó el Withney Museum en 200399, 
que diseñaron ellos mismos, combinaban muy diversos formatos -proyecciones de 
video, objetos de diseño, montajes electrónicos y reproducciones de instalaciones 
anteriores- consiguiendo, en cada sección, un ambiente mixto de texto, imagen, 
video y sonido combinado. La propia estructura del museo era objeto de una nueva 
instalación provocadora: Mural. Un taladro robotizado, controlado por un sistema 
electrónico, perforaba aleatoriamente las paredes blancas de una de las salas 
durante el tiempo que duraba la exposición, creando un intenso ruido y un movi-
miento constante, permanentemente presente. El montaje cuestionaba una vez más 
la naturaleza del acto de mirar en un museo –se creaban vistas cruzadas entre 
las salas-; retaba nuestra necesidad de ver –a través de los agujeros-; agredía 
la integridad del muro como soporte inmaculado de la obra de arte y proponía lo 
culturalmente incorrecto –un taladro en funcionamiento permanente en una sala de 
museo-, creando al mismo tiempo otra ‘obra’: un registro estampado en el reverso 
del muro, sobre un fondo negro, por el que se filtraba la luz. “Nos gusta dar vida 
a los lugares en los que trabajamos”100, dirá Diller. 
Diller + Scofidio ejemplifican, con sus actividades desde los ochenta hasta hoy, 
la implicación crítica de los arquitectos en la escena expositiva. Entienden sus 
acciones -como otros anteriormente y también contemporáneamente- como interpela-
ciones públicas en términos de espacio. Su trabajo expositivo contiene siempre una 
carga provocativa, como estímulo para el establecimiento de la conversación con 
el público. Su mensaje es sensorial y espacial al mismo tiempo -se lee tanto con 
la vista como con el resto del cuerpo-, pero sus obras no pueden entenderse sólo 
96 DILLER, Elisabeth: entrevista en Diller + Scofidio (+Renfro). The cilliary Function, Op. 
Cit., p. 55.
97 Página web del estudio Diller + Scofidio + Renfro: http://www.dsrny.com/#/projects/para-
site (10/01/2014).
98 GOLDBERG (2003), Op. Cit.
99 SCANNING: The Aberrant Architectures of Diller + Scofidio, Whithney Museum of American 
Art, Nueva York, del 1 de marzo al 25 de mayo de 2003.  
100 DILLER, Elizabeth: Entrevista de Marco Ligas Tosi, 29 de octubre de 2003, Archi’t, 
http://architettura.it/files/20031029/index.htm (10/01/2014).
Diller + Scofidio, Mural, instalación en la exposición SCANNING: The Aberrant Architectures of Di-
ller + Scofidio, Whithney Museum of American Art, Nueva York, 2003 
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como aproximaciones espaciales o sensibles, activan la conciencia y el intelecto 
del visitante. Las reacciones pueden ser de complicidad o de rechazo pero no de 
indiferencia. “Uno tiene que aceptar que la arquitectura no es solo la creación 
de espacio: la arquitectura crea actividad, es pensar siempre en percepciones y 
espacio, uso, coreografía, crear relaciones y demás”101.
Arquitectura desmaterializada
La Bienal de Venecia de 2010102 fue la primera dirigida por una mujer arquitecta 
-Kazuyo Sejima- y también la primera, tras un largo período (2000-2010), en ser 
dirigida por un profesional en ejercicio. La arquitecta confesaba en una en-
trevista estar inicialmente preocupada: “Soy arquitecta. Nunca he ejercido de 
comisaria”103. Ese ejercicio de humildad es el mismo que refleja la decisión que 
finalmente adopta. Sejima no diseña una exposición sino que propone una estrategia 
expositiva: “Lo primero que pensé cuando se me solicitó que dirigiera la Bien-
nale fue que, de lo que había visitado hasta entonces, me habían interesado más 
las exposiciones de arte que las de arquitectura. Entonces me pregunté por qué 
las exposiciones de arquitectura me parecían tan aburridas. De entrada, el arte 
puede verse directamente, como un trabajo acabado, mientras que en arquitectura 
no pueden exponerse edificios completos. Los arquitectos exhiben obras que creen 
representan su propio trabajo, como maquetas o planos. Sin embargo, (…) sus obras 
acaban apareciendo como material de referencia y los conceptos arquitectónicos 
no se comunican adecuadamente. Así que, para esta exposición, aunque no puedo 
encargar edificios, quiero dar a cada participante la responsabilidad de concebir 
y montar cada presentación”104.
Sejima divide el espacio disponible -el Arsenale y el Palazzo delle Esposizio-
ni- en diferentes secciones que otorga a los 47 arquitectos seleccionados a los 
que solicita una intervención según el título propuesto: “Todos los participantes 
deben mostrar su entendimiento del tema y responder a él, demostrando su posi-
cionamiento a través de la mediación del espacio. De este modo, la atmósfera de 
la exposición se conseguirá a partir de distintos puntos de vista más que desde 
una única orientación. Es un fondo para que la gente se relacione con la arqui-
tectura, para que la arquitectura se relacione con la gente, y para que la gente 
se relacione entre sí”105. 
101 DILLER: Architectural Design (2008), Op. Cit.
102 People Meet in Architecture, Kazuyo Sejima, XII Mostra Internazionale di Architettura, 
La Biennale di Venezia, Venecia, 29 de agosto a 21 de noviembre de 2010.
103 SEJIMA, KAZUYO, citada en “Architecture Biennale/1 | Sejima’s Park”, Venezia News, 
http://www.venezianews.it/ ((10/01/2014).
104 Ídem: “Architecture in Exhibition”, art-it, 01/09/2010, http://www.art-it.asia/u/admin _
ed _ feature _ e/WDj3MX7ae4rvF1J5sYmH, (15/12/2013).
105 SEJIMA, Kazuyo: “Biennale Architettura 2010”, People meet in Architecture. Biennale Ar-
chitettura 2010. Exhibition, Marsilio, Milán, 2010, p. 14.  
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Sejima muestra un convencimiento claro: la bienal de arquitectura de 2010 debe 
ser una reflexión sobre arquitectura106. Para ello, parte de un trinomio -‘espa-
cio, gente y arquitectura’- en torno al cual trabajar. Sejima está definiendo la 
arquitectura como la disciplina que vincula el espacio y la gente, dejando de 
lado cualquier otra interpretación107. Además, entiende que la arquitectura se da 
cuando ese encuentro provoca algún tipo de vínculo o conversación entre el pú-
blico y la obra: “La bienal debe ser todo y nada, fundamentalmente inclusiva, en 
diálogo con los participantes y los visitantes. Los edificios, la atmósfera que 
crean y la forma en la que son concebidos, puede ser el punto de inicio (…). Po-
demos seleccionar y presentar obras de manera que se comprenda cómo son, más que 
como representaciones. Esto puede mostrarse con una arquitectura basada en su uso 
por la gente”108; “pueden verse bonitas fotografías de maquetas en Internet. En la 
Biennale, debería poder verse la realidad”109.
Sejima está focalizando su interés en comunicar con la gente. Piensa en una bie-
nal para la gente en general, no sólo para especialistas. Para ello, más que la 
documentación, la crítica o la retrospectiva, sitúa la experiencia en primera 
fila. Idea una Biennale que habla ‘de’ arquitectura no ‘sobre’ arquitectura, con 
intención de trasladar conocimiento arquitectónico: “Mi verdadero sueño es que 
la gente tenga la posibilidad de reflexionar sobre la arquitectura (o el arte), 
la posibilidad de extraer de ella una carga de energía, aunque no puedan captar 
inmediatamente su significado”110, “Querría que la gente viniera y se diera cuenta 
de las grandes oportunidades que ofrece la arquitectura”111.
No solicita instalaciones de autor, piezas de arte espectaculares que abrumen 
con sus soliloquios, sino todo lo contrario, pide la construcción de un contexto. 
Aboga por unas intervenciones que construyan espacio -“Como arquitecta, creo que 
forma parte de nuestra profesión utilizar el ‘espacio’ como el medio para expresar 
nuestras ideas”112. “Escogí artistas que hacen obras que pueden experimentarse en 
el espacio más que aquellos que hacen objetos”113. Sejima requiere la construcción 
del escenario general que provoque la relación entre la gente y el espacio, obje-
tivo último de la exposición. Y ese vínculo se consigue, en sus propias palabras, 
con “menos información y más emoción”114. Pide intervenciones anónimas que den pro-
tagonismo a las personas y a la realidad construida, como si la arquitectura, en 
106 www.labiennale.org (15/12/2013).
107 En años anteriores, los comisarios habían centrado la atención en temas como la emer-
gencia de la megalópolis, la sostenibilidad, las aglomeraciones de población en deter-
minados puntos del planeta, entre otros temas menos comprometidos socialmente (como las 
creaciones arquitectónicas más representativas de una sociedad opulenta) y, en todo caso, 
siempre con gran acumulación de información y material. Sejima tampoco se refiere a un tema 
estrictamente funcional (art-it, 01/09/2010).   
108 Declaraciones de Kazuyo Sejima al ser nombrada directora de la XII Bienal de Arquitec-
tura de Venecia, 13 de noviembre de 2009, http://www.edgargonzalez.com/ (15/12/2013).
109 MENKING, William: “How real is real?”, The Architects Newspaper, 10/06/2010, http://ar-
chpaper.com/news/articles.asp?id=4884 (15/12/2013). 
110 SEJIMA, Kazuyo: Entrevista, Domus, núm. 939, 2010 sept., pp. 13-33.
111 Ibid.
112 SEJIMA, Kazuyo: “Biennale Architettura 2010”, Op. Cit.  
113 ISOZAKI, Arata: “As Jury for Venezia Biennale 2010”, entrevista del 7/09/2010, GA Docu-
ments, núm. 114, 2010, p. 89.
114 MENKING, Op. Cit. 
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sus silencios, pudiera evocar con mayor intensidad la vivencia del espacio. Para 
ello decide contar con arquitectos, pero también artistas, ingenieros, directo-
res de cine y otros especialistas, aludiendo a la potencialidad de las diferentes 
disciplinas de convocar conceptos relativos al espacio. 
De Sejima dependen tanto los arquitectos incluidos en el Palazzo delle Esposi-
zioni como los que se muestran en el Arsenale. Según Isozaki -miembro del jura-
do- Sejima agrupa los nombres reconocidos de la arquitectura en el palacio de los 
Giardini, y a los menos conocidos en el Arsenale115. En cualquier caso, la mayoría 
de los proyectos situados en el Arsenale comparten una expresión más cercana al 
tema planteado por la directora y también al objeto de este trabajo. Se trata de 
unos montajes en los que -como comenta la propia Sejima116- la gente tiene la opor-
tunidad de tener una ‘experiencia física’ de las preocupaciones genuinas de cada 
participante, con diferentes sensibilidades pero una manera común de afrontar la 
exposición de arquitectura.
Cada expositor tiene responsabilidad total sobre su espacio, siendo Sejima quien 
determina la situación de cada cual en el recorrido de las salas. Sejima in-
terviene además en el viejo Arsenale: elimina todas las particiones temporales 
existentes y devuelve la nave a su estado original, restableciendo también las 
entradas de luz natural117. El Arsenale aparece, pues, como un espacio homogéneo, 
con ámbitos similares, con la misma textura, materiales y condiciones de ilumina-
ción. Cada sala es un ‘emplazamiento’ en el que el arquitecto participante tiene 
la oportunidad de concebir un proyecto nuevo. El tema es suficientemente abierto 
como para dejar espacio a la interpretación. De esta manera, la comisaria se ase-
gura de que habrá diferentes aproximaciones. 
A diferencia de ediciones anteriores, en esta bienal hay mucho espacio vacío. 
Normalemente, la exposición contaba con cerca de un centenar de participantes; en 
2010, menos de la mitad. No se trata de mostrar, mediante una ingente acumulación 
de material, lo último producido. Los arquitectos no exponen su material sino sus 
propias ideas sobre la arquitectura a lo largo de una secuencia pretendidamente 
sensorial, directa y real.
 
El director de cine Wim Wenders, por encargo de Sejima, presenta una instalación 
con un corto de 12 minutos en 3D sobre el Rolex Learning Center que el estudio SA-
NAA, formado por la propia arquitecta y su socio Ryue Nishizawa, acaba de inaugurar 
en Lausana. If buildings could talk… es el título de la investigación espacial que 
Wenders lleva a cabo sobre el extraordinario edificio, con la voluntad de explorar 
la comunicación entre la arquitectura y los usuarios. 
El director basa en su propia experiencia del espacio su idea sobre la narrativa 
del filme: “Los lugares tienen historias que contar (…) Si permaneces un tiempo 
115 ISOZAKI, Op. Cit. 
116 SEJIMA, Kazuyo: “Architecture in Exhibition”, Op. Cit.
117 Íbid.
Plano de emplazamiento de las obras situadas en el Arsenale, con indicación en resaltado de las que son 
analizadas en el texto. Bienal de Venecia, 2010
SANAA, Rolex Learning Cente, Lausana, 2010
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en un lugar, y le escuchas, oirás sus historias”118. “Los edificios NOS HABLAN! Con-
tienen mensajes. Por supuesto. Algunos realmente QUIEREN un diálogo constante con 
nosotros. Otros, más bien, escuchan atentamente primero”119. 
Wenders deja que el edificio ‘hable’ y convierte la arquitectura no en el escenario 
sino en el sujeto de su película, la protagonista, en una filmación continua por 
el interior y el exterior del edificio. Éste, mediante una sugerente voz femenina, 
susurra a los usuarios diferentes mensajes: “Me gustan los libros, me gustan los 
lectores… amo la luz… y la luz me ama a mi también”. Se trata de la filmación de 
un diálogo que el espacio construido tiene con sus usuarios: alternativamente, 
aparecen personas que abandonan por un momento la actividad que están realizan-
do, cierran los ojos y escuchan atentamente el mensaje narrado, lo que el edificio 
les está comunicando. La gente aparece ‘haciendo’ algo: estudiando, charlando, 
descansando, limpiando, caminando, leyendo… y escuchando.
Las imágenes recorren el edificio desde las primeras luces del día hasta la noche, 
siguiendo el paso del tiempo, según un paseo incesante por cada uno de los espa-
cios. La película “es una invitación a vagar por el edificio, a experimentarlo y a 
escucharlo, por una vez”120. La comprensión del edificio, según Wenders, se produce 
en movimiento; la filmación es, consecuentemente, un desplazamiento continuo. Del 
mismo modo que el recorrido, no tiene principio ni final -el propio director asi-
milará el proyecto a un paisaje, más que a un edificio121-. 
La película está filmada en tres dimensiones porque así es como mejor se explica 
el espacio y su relación con la gente, según el director -“Los edificios, como la 
gente, están sometidos al tiempo y existen en un mundo tridimensional”122-. Gracias 
a una sofisticada tecnología123, Wenders consigue que el espectador crea estar si-
tuado realmente en el edificio. Kazuyo dirá de su trabajo: “Ha dilatado la perso-
nalidad de la arquitectura –su consciencia, incluso- mostrando las sorprendentes 
formas en las que el edificio interacciona con los usuarios”124.
Más adelante, el arquitecto Antón Garcia-Abril junto con Ensamble Studio pre-
sentan Balancing Act, un montaje extraordinariamente concreto que evoca algunos 
de los temas que les interesan como profesionales en su práctica diaria. Dos 
inmensas vigas de hormigón ocupan en diagonal el interior vacio del Arsenale, 
afectando nuestra percepción de la escala del espacio y retando, aparentemente, 
el sentido de la gravedad. La viga superior parece sostenerse en equilibrio gra-
cias a una enorme roca y a un no menor muelle situados en los dos extremos. La 
rotunda diagonal irrumpe en la longitudinalidad del Arsenale, creando un nuevo 
118 Video completo de la conferencia dada por Wim Wenders en el Teatro Piccolo de Venecia, 
junto a Kazuyo Sejima y Ryue Nishizawa, 30 de agosto de 2010, en: 
http://irenebrination.typepad.com/irenebrination _ notes _ on _ a/2010/08/cinematic-architec-
tures-wim-wenders-vs-sanaa.html, (15/12/2013).
119 Wim Wenders, julio 2010, http://www.wim-wenders.com/, (15/12/2013).
120 Ibid.
121 Ibid.
122 Ibid.
123 El equipo del cineasta tuvo que inventar una steadycam de dos cámaras, ligera y flexi-
ble, que permitiera un desplazamiento fluido y sin interrupciones.
124 SEJIMA, Kazuyo: “Architecture in Exhibition”, Op. Cit.
Antón Garcia-Abril + Ensamble Studio, Balancing 
Act, Bienal de Venecia, 2010
Junya Ishigami, Architecture as air: study for 
château la coste, Bienal de Venecia, 2010
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orden, sin quebrar, no obstante, la cadencia del espacio. Una tenue iluminación 
confunde la textura de las vigas, la estructura de madera de la vieja nave, los 
viejos pilares de obra, la rugosidad de la roca y el metal. La simplicidad de la 
cruz estructural, el inmenso vacío alrededor, junto a las paredes inmaculadamente 
blancas y la enorme altura del edificio, establecen un diálogo tranquilo que evo-
ca el sentido primario, tectónico y matérico que refleja también la obra de este 
equipo madrileño. 
 
Junya Ishigami, en contraposición, ganó el León de Oro con una instalación cons-
truida prácticamente sólo con aire: Architecture as air: study for château la 
coste. 
Ex-colaborador de Sejima, Ishigami parece compartir con ella la voluntad de tra-
bajar con lo intangible. Architecture as air, una instalación extraordinariamente 
difícil de fotografiar, explora una nueva forma de transparencia: se trata de “una 
especie de edificio de aire”125 –dirá el arquitecto-. “Estoy experimentando sobre 
cómo crear, a partir de la fibra de carbono, una gran estructura que pueda parecer 
invisible a primera vista, pero que se haga presente cuando uno se aproxima”126. 
Con este propósito, construye una estructura de 4 m de ancho, unos 4 m de alto y 
14 m de profundidad, con columnas y vigas increíblemente delgadas -0,9 mm y 0,02 
mm de grosor– que aparecen y desaparecen según el movimiento del visitante a su 
alrededor. 
La instalación es una maqueta de un proyecto que el arquitecto está desarrollando 
en el Sur de Francia. Su intención es mostrar que incluso el cristal requiere de 
un soporte para aguantarse, y que el aire que nos rodea no es inmaterial, sino 
que consiste en la suma de una infinidad de elementos. “Lo que damos por sentado 
como espacio inmaterial está, de hecho, lleno de estructuras enormes, si bien 
esos elementos están tan alejados de nuestro sentido diario de la escala que no 
podemos verlos a simple vista”. Su reconsideración del sentido de transparencia 
en arquitectura lleva implícita la reconsideración del sentido de escala. “Creo 
que si pudiera de algún modo romperse sutilmente esta jerarquía [de la escala], 
podríamos expandir la potencialidad de la arquitectura y al mismo tiempo crear 
una nueva apreciación de la transparencia”127.
La estructura se rompió dos veces antes de la inauguración y, ante la imposibi-
lidad de mantenerla en pie, se optó por presentarla colapsada. El jurado de la 
Biennale, no obstante, apreció “la visión única y comprometida [de Ishigami], que 
exhorta los límites de la materialidad, visibilidad, tectónica, grosor y también 
de la propia arquitectura”128. 
Una instalación de sensibilidad parecida es la de Mattias Schuler, de la empresa 
alemana de ingenieros Transsolar, y el arquitecto Tetsuo Kondo. Cloudscapes es 
125 MAERKLE, Andrew: “Architecture in Exhibition: Junya Ishigami”, art-it, 01/09/2010, 
http://www.art-it.asia/u/admin _ ed _ feature _ e/C4gruKpzGtOEL8hmvVw3/?lang=en, (15/12/2013).
126 Ibid. 
127 Ibid.
128 Acta del jurado de la XII Biennale. En: ArtInfo, 30/08/10, http://sg.artinfo.com/features/
article/35613-bahrain-and-junya-ishigami-take-home-venice-architecture-biennales-golden-
lions (15/12/2013).
Mattias Schuler (Transsolar) + Tetsuo Kondo 
Cloudscapes, Bienal de Venecia, 2010
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una ligera nube generada artificialmente en el interior del Arsenale, suspendi-
da suavemente a algunos metros del suelo y cruzada por dos rampas metálicas en 
espiral situadas en el centro de la sala. La nube, como en la realidad, está en 
movimiento y en permanente mutabilidad: su color, densidad y forma cambian cons-
tantemente en función de las condiciones ambientales. La temperatura y la humedad 
en el interior están controladas para mantener la nube a una cierta altura. “El 
aire (…) forma tres estratos distintos, uno fresco y seco, abajo, un ambiente cá-
lido y húmedo en el medio y un estrato caliente y seco en la parte superior. La 
capa caliente y húmeda es donde se forman las nubes”129. 
La gente puede penetrar en la nube, caminar por la rampa y situarse sobre ella, 
‘tocarla’. A través de la nube, las personas pueden tener una percepción distinta 
del espacio de la sala, que al mismo tiempo es cambiante y flexible. La propia nube 
interacciona con la presencia de la gente mediante los cambios en la temperatura 
que las personas provocan. Asimismo, el transitar permanente de la gente por la 
rampa hace que la nube aparezca siempre distinta: más o menos transparente, más 
o menos blanca, más o menos evanescente. La instalación aprovecha su situación en 
un interior sombrío para jugar con los efectos de la luz natural. Ésta, junto con 
el vapor de agua, los robustos pilares de obra, la rampa helicoidal que aparece y 
desaparece alternativamente, y las gruesas franjas oscuras que indican el camino 
a seguir en el suelo, constituyen un espectáculo que efectivamente ilustra el po-
der de la arquitectura de provocar sensaciones intensas. “Es una instalación que 
fuerza a la gente a una lectura y a una experiencia del espacio nueva. Un pequeño 
cambio en la sala transforma la nube y el entorno. Esta instalación ilustra la 
mutabilidad del espacio”130, comentará Sejima. 
La sala dedicada al equipo de Studio Mumbai vuelve a ser un viraje a lo concreto. 
En este caso, los arquitectos no han preparado una experiencia sensitiva sino que 
han reproducido, a escala real, su ‘armario de las musas’. Han llenado el espacio 
de aquellos elementos materiales, de diseño, maquetas, instrumentos, detalles 
constructivos, muestras…, en todo tipo de escalas, mediante los cuales elaboran 
su práctica diaria. Lejos de mostrarnos el resultado final de su proceso de tra-
bajo, los arquitectos exponen el proceso mismo como su carta de presentación. Se 
trata de la presentación de un nuevo tipo de ‘originales’ museográficos: no son 
capiteles, frisos u obras de arte sino tacos de madera maziza, grandes muestras 
de acero o fragmentos de maquetas a escala real. Toda una declaración de princi-
pios en formato tridimensional y espacial: el trabajo del equipo de arquitectos 
es artesano, ejecutado con las manos y según la tradición y los materiales del 
lugar. El sentimiento que emana de su presentación es de realidad y oficio, detalle 
y resolución, principios y responsabilidad. 
Kazuyo Sejima invitó también a varios artistas “activamente implicados en hacer ar-
quitectura o espacio de un modo diferente de como lo hacen los arquitectos”131. Uno 
de ellos, por la obra presentada en la bienal de 2010 pero también por el conjunto 
129 Tetsuo Kondo Architects, TRANSSOLAR / Matthias Schuler: memoria de los autores, para 
la instalación de la nube en el MOT, de Tokio, en 2012. http://www.plataformaarquitec-
tura.cl/2013/07/31/cloudscapes-at-mot-tetsuo-kondo-architects-transsolar-matthias-schuler/ 
(15/12/2013).
130 SEJIMA, Kazuyo: “Biennale Architettura 2010”, Op. Cit.  
131 ISOZAKI, Op. Cit.
Studio Mumbai, Architects’ workplace, Bienal de Venecia, 2010
Olafur Eliasson, Your Split second house, Bienal de Venecia, 2010
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de su trayectoria, merece una mención especial. Se trata de Olafur Eliasson, el 
artista danés cuyas instalaciones, intensamente relacionadas con la arquitectura 
y el espacio en el que se sitúan, son muy perturbadoras. 
Eliasson construye para la bienal Your Split second house: en una sección longi-
tudinal del Arsenale completamente oscurecida, tres mangueras colgadas del techo 
dibujan contra el suelo violentas espirales de agua que, iluminadas por unos fo-
cos de luz estroboscópica intermitente, se combinan con efectos acústicos132. La 
sencillez del montaje y su bajo coste contrastan con la multiplicidad de efectos 
conseguidos. Los potentes chorros de agua, convertidos en luminosas cintas dis-
continuas con cada sacudida lumínica, resaltan en la negrura total de la nave. 
Sus formas, cambiantes e impredecibles, parecen efectuar una danza conjunta sobre 
el suelo brillante, mojado y ruidoso. La luz, al inmovilizar por un momento el 
caudal de agua, hace aparecer las gotas momentáneamente suspendidas en el aire. 
Las columnas del Arsenale contrastan por su verticalidad, grosor y densidad con 
la ligereza e inmaterialidad del agua, en el centro de la escena. El espacio, al 
ser recorrido, brinda diferentes visuales del fenómeno, sumando o separando las 
sinuosas serpentinas según un espectáculo coreográfico exquisito.
 
Eliasson ha realizado varias instalaciones estrechamente relacionadas con la no-
ción de espacio, siempre teniendo en consideración las características del lugar 
en el que se insiere su obra y provocando nuevas lecturas del mismo. Su insta-
lación The Weather Project en la sala de turbinas de la Tate Modern de Londres, 
de 2003, es una de las más conocidas. En ella, un disco circular amarillo colga-
do del techo, un espejo y una neblina artificial, conformaban en un interior el 
encuentro de unos elementos aparentemente naturales –el sol, la niebla— con el 
espacio del museo. Al respecto de esta instalación, Eliasson declaraba: “Mi idea 
era hacer el espacio tangible”133. Y lo conseguía: la gente se sentaba o estiraba 
en el suelo a observar el sol, igual que lo haría frente a un paisaje al caer la 
tarde. Éste es justamente el punto de interés de su obra: configurar la relación 
entre el cuerpo y el espacio, conseguir que el individuo pueda constatar la dife-
rencia entre estar en un espacio o no estar en él134. Eliasson hace explícitas las 
dimensiones del espacio y también su tiempo135: “Si tengo un sentido del espacio, 
si siento que el espacio es tangible, (…) si siento que existe una dimensión que 
puedo llamar tiempo, también sentiré que puedo modificar el espacio. Y de pronto 
el espacio se habrá hecho accesible”136. Su manera de proceder es participativa, su 
obra toma sentido a partir de la reacción del visitante. Para conseguirlo, confía 
en la experimentación consciente de cada uno de sus montajes: “Se trata de poner 
en relación el pensamiento y la acción. (..) y entre el pensamiento y la acción, 
diría que está la experiencia”137.
132 Puede verse un vídeo de la instalación de gran calidad en el siguiente enlace: http://
vimeo.com/17332056 (15/12/2013).
133 ELIASSON, Olafur: “Playing with space and light”, febrero de 2009, TED2009, http://www.
ted.com/ (15/12/2013).
134 Ibid.  
135 Ibid.
136 Ibid.
137 Ibid.
Olafur Eliasson, Your Split second house, 
Bienal de Venecia, 2010, The Weather 
Project, Tate Modern, Londres, 2003
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Sejima construye en su obra una arquitectura serena, que permite a la persona 
una relación generosa y libre con el espacio y con el medio. Le interesa que sus 
espacios generen múltiples experiencias entre los usuarios138 y, a la inversa, 
considera que un edificio se enriquece con el uso que la gente hace de él. Esta 
dinámica usuario-espacio es fundamental en su arquitectura. “Cuando era peque-
ña y me preguntaban qué quería ser, respondía ‘mi abuela’ porque me fascinaba 
su calma, su serenidad y la felicidad que transmitía. Quería sentarme como ella 
en una terraza y disfrutar del sol. Esa actitud reposada y sencilla está en mi 
arquitectura, pero es igual de importante para mí que posea fuerza. (…) Creando 
atmósferas llenas de sensaciones intensas”139.
En la Biennale, Sejima aplica los mismos criterios que la guían en el desarrollo 
de su práctica privada. De la exposición del Arsenale se deriva un paseo calma-
do, construido por pequeñas escenas, aparentemente simples y ordinarias, incluso 
efímeras. Se trata de escenas formadas por los pequeños acontecimientos coti-
dianos con los que la realidad arquitectónica se nos presenta cada día. Podría 
decirse que es una exposición hecha de fragmentos, fragmentos de arquitectura. 
Son montajes con algo de anónimo; obras que no persiguen ser importantes; con 
una cierta incomodidad de hacerse notar. Sus componentes tienden al silencio, 
intentando recuperar valores compositivos primigenios. Son montajes que no están 
producidos a partir de imágenes ajenas o de determinadas visuales; su forma final 
es una consecuencia, no un objetivo. Podría decirse que su voluntad es reformular 
preguntas: ¿qué nos cuentan los edificios?, ¿en qué consiste la gravedad?, ¿qué 
significa recorrer una rampa?, ¿cómo se mueve el agua?, ¿dónde está el límite de 
lo construido?… Son montajes que no pueden leerse como escenarios finales sino 
como espacios en los que las experiencias tienen lugar: las fotografías de los 
montajes difícilmente tienen sentido si no incorporan personas transitando por 
ellas. Revelan una necesidad del uso por parte de la gente, como si la obra fuera 
la partitura y las personas, sus intérpretes. 
La suma de los diferentes ámbitos construye un paisaje museográfico de aconteci-
mientos arquitectónicos realizados para ser experimentados, usados, manipulados, 
provocados por el visitante. Se trata de un entorno que incita al diálogo inte-
lectual, que provoca estímulos a favor de la experiencia arquitectónica y de su 
conocimiento. No son obras en el espacio, sino obras que hacen espacio, activan 
una nueva conciencia del lugar en el que están, cambian la experiencia que se 
tiene de él, revelan su potencialidad arquitectónica. 
Algunos críticos tildaron la exposición de ‘demasiado artística’. Ishigami afirma 
a este respecto: “Es porque no tengo una definición básica de arquitectura por lo 
que estoy interesado en desafiar la definición de ésta”140.
138 SEJIMA, Kazuyo (en ZAERA, Alejandro: “Una conversación con Kazuyo Sejima y Ryue Nishi-
zawa”, El croquis, 2000), sobre el proyecto de viviendas Stadstheater en Almere). Y SEJIMA, 
Kazuyo: “Architecture in Exhibition”, Op. Cit.
139 SEJIMA, Kazuyo: Entrevista, ABC, XLSemanal, 04/03/2007, http://www2.coac.net/re-
cull/07.03.04%20Especial%20Kazuyo%20Sejima.pdf (15/12/2013).
140 ISHIGAMI, en art-it, Op. Cit. 
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Una de las lecturas posibles de las obras agrupadas por Sejima en la Biennale de 
2010 es una cierta tendencia a tratar la ausencia de materia y de lo construi-
do. Varios de los arquitectos incluidos en la muestra –particularmente, pero no 
sólo, los de origen japonés- presentan instalaciones que parecen querer explorar 
la construcción con materiales efímeros o evanescentes. La propia arquitecta, al 
ser nombrada directora de la XII Biennale, declaraba su interés en investigar “la 
eliminación de los límites y su clarificación”141. En su obra, Sejima ha investi-
gado repetidamente los conceptos de ‘transparencia’ y ‘flexibilidad’, evitando la 
translación literal de los mismos y vinculándolos siempre al proceso de creación: 
“Lo que yo intento es encontrar una clase de transparencia sin un material trans-
parente. Así pues, no se trata de una transparencia literal, sino lograda, por 
ejemplo, gracias a algun método de diseño”142. “Mi idea de flexibilidad no es la de 
una flexibilidad literal, sino más bien un tipo de flexibilidad que cada individuo 
pueda entender mediante su propia experiencia”143. Sejima no se refiere únicamente a 
los límites o a la flexibilidad material sino también conceptual: dentro y fuera, 
individual y público, programa y forma, físico y virtual144. 
De un modo parecido, en varios textos realizados a lo largo de los noventa, Jean 
Nouvel explica por qué sus exploraciones arquitectónicas han derivado tendencial-
mente hacia la ‘desmaterialización del límite’ o hacia la ‘lucha contra la mate-
ria’: “Me gusta trabajar (…) sobre la ‘nada’: el espejo, el vidrio transparente, el 
negro mate, el gris teórico, el blanco puro”145. Las fachadas de sus edificios son 
una ilustración elocuente de ambigüedad material: parecen querer desaparecer o, 
todo lo contrario, conseguir que lo inmaterial sea tangible. Según el arquitecto, 
la realidad contemporánea -y una técnica llevada al límite que nos habla perma-
nentemente de simulación y virtualidad- impulsa a redefinir las características 
de lo construido con términos como la ‘indeterminación’, la ‘inestabilidad’ y lo 
‘incierto’. Nouvel relaciona esta deriva con una percepción renovada del espacio, 
más libre, más vinculada al instante inmediato. Seguramente, en relación con la 
realidad social contemporánea, mutable, cambiante, instantánea. 
“La desmaterialización –dice el arquitecto- no consiste en un ejercicio estilístico 
decorativo. El interés es introducir una cierta ambigüedad, ofrecer una multipli-
cidad de puntos de vista, de ir más lejos, de dar opción, de ofrecer una noción 
que esté en contradicción con el espacio y la perspectiva clásicos. Se trata de 
liberarse del hecho sólido y estable para comprometerse con la fragilidad de lo 
inestable y de lo incierto”146. Las perspectivas se abren, se multiplican; el juego 
de reflejos elimina la noción de estaticidad; la desaparición de límites introduce 
el concepto de ubicuidad; la flexibilidad del espacio elimina las convenciones, 
los recorridos prefijados… Se presta una mayor atención a lo efímero, a lo inma-
terial: “Trabajamos con lo fugaz, con la percepción de la arquitectura bajo el 
sol, bajo la lluvia, en la niebla. O estudiamos cada vez más los fenómenos de 
141 SEJIMA, Kazuyo: Declaraciones… Op. Cit.
142 Ídem en ZAERA, Op. Cit.
143 Ibid. 
144 SEJIMA, Kazuyo: Declaraciones… Op. Cit.
145 NOUVEL, Jean: “La arquitectura y el mundo virtual”, 1995, en Jean Nouvel: exposition 
présentée au Centre Georges Pompidou, París, Galeries 2 et 3, du 28 novembre 2001 au 4 mars 
2002, Centre Pompidou, París, 2001.
146 Ibid.
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la luz, cómo una materia se desintegra, se desmaterializa”147. Nouvel vincula la 
emoción arquitectónica a la convergencia conjetural y fugitiva de los diferentes 
factores de la percepción que se dan en un instante148. E introduce el interesante 
concepto de ‘intensificación de la realidad’, inevitablemente a través de la im-
plicación del cuerpo y también del intelecto149. Habla de una puesta en situación 
del individuo, de un ser consciente del espacio en el que se está. Cuando todo 
es cambiante y fugaz, debe aprehenderse el instante y concentrar en él toda la 
potencialidad sensorial.
 
Esta desaparición teórica de los límites parece conformar una arquitectura for-
mada por algo constantemente insinuado pero nunca revelado, una ausencia que se 
hace desear. Según Nouvel, “se trata de simular la desaparición para implicar 
los cuerpos actores por las sensaciones: una emoción (…). La imagen extrema es la 
del prestidigitador que hace aparecer lo que quiere cuando él quiere, que domina 
completamente el mundo, que se transporta, que se transmuta por algunos segundos 
exactamente donde quiere, la tecnología siendo la abolición de las materias entre 
el mundo, la naturaleza y uno mismo”150. 
La voluntad de desafiar la construcción matérica es llevada al extremo en el Blur 
Building, un edificio-exposición construido por Elizabeth Diller y Ricardo Scofidio 
en 2002. Se trata de la construcción de una no-experiencia151, una arquitectura 
de vapor de agua en la que no hay ‘nada’. El Blur Building, efímero, inmaterial 
y mutable, intensifica paradójicamente la experiencia arquitectónica. Al no saber 
exactamente lo que se está experimentando, o lo que se está viendo, uno es más 
consciente de cada uno de sus pasos y de cada una de sus percepciones, se ‘inten-
sifica la realidad’, como diría Nouvel. Según los arquitectos americanos, así será 
la arquitectura del futuro: “mutable, transformable. No estática e inmóvil”152, 
“se mezclará el uso de la tecnología con el arte, la flexibilidad con la ligereza, 
la naturaleza y el ambiente deberán estar siempre en sintonía con la realidad 
circunstante”153.
Ishigami, excolaborador de Sejima, y uno de los arquitectos que más destacó por 
su búsqueda de la transparencia en la Biennale de 2010, dice que, cuando construye 
un edificio, en realidad está construyendo entornos154: “mi propósito es crear un 
nuevo tipo de arquitectura, uno que busca un nuevo entorno (…). En japonés, tene-
mos una bonita palabra para esto: fuukei. Fuukei puede traducirse como una atmós-
fera, pero también significa espacio, escena y paisaje. Yo quiero hacer un nuevo 
tipo de fuukei”155. Con ocasión de una muestra sobre su obra en el Toyota Municipal 
147 Ibid.
148 Ibid.
149 Ibid.
150 Ibid.
151 BASAR, Shumon: “Scanning: The aberrant architectures of Diller + Scofidio”, en AA Files, 
Núm. 49. 
152 SCOFIDIO, Ricardo: entrevista de Marco Ligas Tosi, 29 de octubre de 2003, Archi’t, http://
architettura.it/files/20031029/index.htm (20/12/2013). 
153 DILLER, Elisabeth, Ibid.
154 ISHIGAMI, Junya, citado en NUIJSINK, Cathelijne: How to make a Japanese House, NAI Pu-
blishers, 2012, p. 262. 
155 Ibid. 
Jean Nouvel, Fondation Cartier pour l’Art Contemporain, París, 1994
Diller + Scofidio, Blur Building, SwissExpo, Yverdon-les-bains, 2002
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Museum of Art, el arquitecto proclamará la necesidad de “liberar la arquitectura 
de funciones uniformes, requerimientos y estilos, hacerla completamente libre, o 
diseñar cosas que hasta ahora no se habrían considerado arquitectura: esta parece 
ser la única vía para contestar a la inestabilidad del presente y a su diversidad 
ilimitada. (…) Vivimos en una época en que es posible pensar en arquitectura con 
una libertad sin precedentes”156. Su exposición, significativamente, consistía en 
cinco instalaciones denominadas: Lluvia, Nubes, Horizonte, Bosque y Cielo. 
De un modo distinto, Tomás Sarraceno, con sus construcciones espaciales en tela 
de araña, estructuras transitables y sensoriales, redes de trapecista en las que 
todos nos querríamos balancear, nos transporta a un terreno no ya efímero sino 
burbujeante, en el que lo único importante es cerrar los ojos y dejarnos lle-
var. Él explica que le interesa el placer del desequilibrio en sus estructuras 
y la vinculación que se establece entre sus montajes y los usuarios, y entre los 
propios usuarios –cuando uno se mueve, todos sienten la vibración-. Sarraceno 
habla de un nuevo modo de comunicación157. También, obviamente, nos permite ver 
la realidad desde otro lugar, con otros ojos. Pero sobre todo reconduce al visi-
tante a lugares lejanos en su memoria que probablemente no visitaba desde hacía 
tiempo; permitiéndonos, mediante ese ejercicio, recuperar percepciones que quizá 
no recordábamos poseer. El espacio que construye, mediante sus globos, redes o 
estrellas, es arquitectónico en tanto en cuanto transforma completamente nues-
tra comprensión del lugar y revela condiciones insospechadas de nuestra relación 
corporal con el entorno. “Describir el trabajo significa describir a las personas 
que lo utilizan y sus emociones”158.  
Podemos preguntarnos si la imagen del presente no es ir hacia una arquitectu-
ra de la nada, hacia la invisibilidad de la materia, hacia una ‘estética de la 
virtualidad’159. Quizá la creciente desconexión de la realidad provocada por las 
nuevas tecnologías y la consecuente relegación de nuestras capacidades percep-
tivas genera una nueva atención de determinadas prácticas artísticas a lo real, 
a la creación de relaciones que nos vinculen al entorno y entre nosotros mismos. 
Bloomer y Moore en su libro Cuerpo, memoria y técnica ya avanzaban que “la teo-
ría y la crítica de la arquitectura moderna han tenido una fuerte tendencia a 
considerar el espacio como objeto inmaterial definido por superficies materiales, 
en lugar de entender el espacio en función de las interacciones e interrelaciones 
dinámicas”160. 
156 ISHIGAMI, Junya: “My thoughts during the recent exhibitions”, A&U, núm. 2 (485), 2011 
Feb., pp. 8-149, sobre la exposición Another scale of Architecture, Toyota Municipal Museum 
of Art, 2010.
157 Entrevista a Tomás Sarraceno de Vernissage TV en http://www.youtube.com/watch?v=-VWAe-
Lxq8gE, 11/09/11, con motivo de la inauguración de Cloud Cities en el Hamburger Bahnhof - 
Museum fur Gegenwart in Berlín (20/12/2013).
158 Citado en http://www.kunstsammlung.de/en/discover/exhibitions/tomas-saraceno.html, 
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen (20/12/2013). 
159 NOUVEL, Jean: “La arquitectura y el mundo virtual”, Op. Cit. 
160 BLOOMER, Kent C. y Charles C. MOORE: Cuerpo, memoria y arquitectura: introducción al 
diseño arquitectónico, Blume, Madrid, 1982.
Tomás Saraceno, Poetic Cosmos of the Breath, Gunpowder Park, Essex, 2007
In orbit, Kunstsammlung, Nordrhein-Westfalen, 2013 
Cloud Cities, Museo Hamburger Bahnhof, Berlín, 2011
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Las obras aquí analizadas parecen querer reivindicar la existencia material del 
espacio más que la construcción de la materia que lo envuelve. Esa arquitectura 
no tangible o borrosa pretende que seamos más conscientes de nuestras capacidades 
perceptivas y aumentemos exponencialmente nuestra capacidad de ‘ver’. Ruskin, en 
su análisis de la pintura de paisaje moderna -entre otras, de la obra pictórica de 
Turner-, decía que lo efímero no era sólo una característica de las nubes, sino 
lo propio del hecho moderno de ‘ver’: “(…)se espera del observador moderno que se 
regocije en la oscuridad y triunfe en la mutabilidad; que funde las bases de la 
felicidad en aquello cuya monumentalidad cambia o se desvanece; y que espere la 
máxima satisfacción e instrucción de lo que no puede ser retenido y que es difícil 
de comprender”161. En cualquier caso, la indeterminación de la obra expositiva si-
túa al observador en primer plano y requiere de su intervención para completarse. 
Se trataría, según Di Palma162, de crear un nueva relación entre el sujeto y el 
objeto, que consistiría no tanto en ‘mirar a’ sino en ‘ver a través de’. 
161 RUSKIN, John: Modern Painters, Kent, 1888, vol. III, p. 254. Citado en DI PALMA, Vitto-
ria: “Blurs, Blots and Clouds: Architecture and the Dissolution of the Surface”, AA Files, 
núm. 54, p.25.
162 DI PALMA, Op. Cit.
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Los arquitectos, para abordar la transformación del espacio expositivo, primero 
tuvieron que tomar posesión de él. Liberándose de corsés propios de otras disci-
plinas y de un tiempo centrado exclusivamente en el pasado, los artistas de las 
primeras vanguardias buscaron una expresión genuina, propia. Hallaron en el es-
pacio de la sala la materia objeto de sus obsesiones y dialogaron con él. La co-
municación fue al principio ensimismada, propia de un encuentro todavía reciente. 
Rietveld, El Lissitzky, Kiesler y Bayer, entre otros, actuaron más como creadores 
artísticos que como catalizadores del conocimiento arquitectónico. La evolución 
de las técnicas -de construcción, de representación, de comunicación- discurría 
en paralelo a una creatividad desbocada. El público apenas era invitado a entrar 
a la presentación pública del arte. Con el tiempo, las exposiciones pasaron a ser 
la plataforma idónea para la demostración del nuevo espacio doméstico posible, 
todavía no asimilado por la sociedad. Mies, Le Corbusier y Wright trasladaron 
el desarrollo de la museografía arquitectónica a conceptos espaciales, materia-
les y experienciales. Charles y Ray Eames sumaron los objetos al repertorio de 
instrumentos posibles que, expuestos, pasaron a construir una nueva coreografía 
múltiple y abstracta de formas. Y cuando los tiempos despertaron del sueño de la 
modernidad redentora, la atención se fijó finalmente en el visitante, que pasó a ser 
el interlocutor privilegiado de la conversación. Su movimiento, sus percepciones, 
su cuerpo fueron los ingredientes que, sumados a la manipulación del espacio, 
constituyeron la paleta del arquitecto-comisario, obcecado en exponer las capa-
cidades de su arte. Y el siglo se cierra y se abre sobre la inmaterialidad: el 
espacio entendido como el juego del vacío y la revelación de su esencia física, 
sensual y corpórea mediante unos pocos elementos primarios -la luz, el agua, la 
transparencia, el reflejo…-. La tecnología no ha traído sólo más artificialidad sino 
también una nueva naturalidad que busca en lo primigenio la esencia del mensaje. 
La exposición de arquitectura está hoy, más que nunca, volcada en comunicar con 
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el público. Y la capacidad de transformación del espacio, a pesar de todas las 
simulaciones de la realidad posibles a través de lo digital, confía, hoy sobre 
todo, en la dilatación de la pupila y los poros de la piel. Paulatinamente, todos 
los sentidos se han incorporado a la recepción del mensaje que ha ido derivando 
hacia un campo cada vez más corpóreo y sensorial, siendo la propia fisicidad de la 
instalación la que provee de la experiencia que se desea transmitir. 
—
Las conclusiones de esta tesis están inscritas en el guión del propio texto. 
Al principio de una tesis, uno parte de una hipótesis o una intuición -‘la ar-
quitectura puede transmitirse a través de una exposición al gran público’-, y al 
andar el camino -sin pretender reescribir la historia-, se encuentra con certezas 
en la misma dirección. 
Primero no son más que intuiciones de una categoría más concreta, complicidades 
visuales, textuales o conceptuales. Con el tiempo se convierten en afirmaciones 
rotundas, alianzas definitivas. Un día, todas las exposiciones se extienden sobre 
la mesa y automáticamente empiezan a aparecer relaciones entre ellas -familias de 
exposiciones-. Se trata de agrupaciones de muestras que han querido investigar la 
vivencia del espacio de un modo parecido. Al juntarlas surge también el enunciado 
que las agrupa. De pronto, se visualiza un guión. El guión de una genealogía, pa-
ralelo al discurrir de la historia. Las declaraciones expositivas realizadas por 
los grandes maestros de la arquitectura trazan sin lugar a dudas otra historia de 
la disciplina. O, dicho al revés, la historia de la disciplina puede explicarse a 
través de las exposiciones de arquitectura que han pretendido captar la esencia 
del espacio1.
El guión consiste en el camino seguido en el desarrollo de las ideas, la suma 
de episodios paradigmáticos, ‘recorridos transversales, microhistorias, recortes 
a través de fisuras todavía no exploradas a la búsqueda de otros, de distintos 
sentidos’2. El guión organiza las intuiciones reveladas y presenta la eclosión de 
una certeza: ‘exponer espacio significa dejar que los conceptos arquitectónicos 
tomen forma’. 
1  “La tarea de la historia ya no es la de los grandes relatos. Como anunció Paul Veyne en 
su polémico libro de 1971, la historia se escribe a partir de operaciones que dependen de 
nuestra propia intención, de la intriga que guía nuestras pesquisas. Según las intrigas, 
según el complot de los hechos que queremos descifrar, se organizarán nuestros instrumen-
tos, la jerarquía de los documentos que decidiremos utilizar y la narración que acabaremos 
escribiendo.” SOLÀ-MORALES, Ignasi: “Prácticas teóricas, prácticas históricas y prácticas 
arquitectónicas”, Los artículos de Any, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2009, 
p. 125. “Así como todas las formas de conocimiento utilizan diferentes modos de discurso, 
también existen declaraciones que, aunque no necesariamente construidas, nos informan so-
bre el estado de la arquitectura –sus preocupaciones y polémicas- de forma más precisa que 
los edificios reales de su tiempo” TSCHUMI, Bernard: Architecture and disjunction, The MIT 
Press, Londres, 1994, p. 3.
2  SOLÀ-MORALES, Ignasi: “Prácticas teóricas, prácticas históricas y prácticas arquitectóni-
cas”, Los artículos de Any, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2009, p. 125.
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Transformación
Decíamos, al principio de este escrito, que la arquitectura, en el momento de 
su exposición en un interior, requiere una transformación. Esa transformación 
consiste en la formalización de los conceptos arquitectónicos y se da cuando el 
arquitecto no sólo opera ‘en’ sino también ‘con’ el espacio de la galería para 
argumentar expositivamente. Como dice Peter Smithson, las exposiciones deben ser 
‘oportunidades para operar en el espacio real’, ‘simulacros en miniatura de los 
lugares construidos’3. 
La práctica totalidad de las exposiciones analizadas en este trabajo tratan el 
espacio como algo que demuestra y, para ello, se centran más en ‘realizar’ que 
en ‘representar’; no tratan de ‘reproducir’ sino de ‘producir’ algo nuevo; no son 
obras ‘en’ el espacio sino obras que ‘hacen’ espacio. 
Son muestras que construyen, evocan o sugieren acontecimientos arquitectónicos; 
pretenden transmitir lo que se vive y se siente en los espacios y que es difícil-
mente expresable en palabras, en imágenes, en gráficos; no hablan de viviendas, 
hablan de habitar; no hablan de edificios, hablan de espacio; no hablan de arqui-
tectos, hablan de arquitectura. 
Son exposiciones que tratan el tema expositivo desde el punto de vista del espa-
cio, los materiales y la experiencia para crear realidades concretas que tienen 
sentido autónomamente. En ellas no existen ‘objetos museográficos’: contenido y 
continente son la misma cosa, el espacio realizado es el objeto en exposición. 
Los elementos utilizados interesan exclusivamente por los efectos que tienen sobre 
el espacio así como por las relaciones que establecen entre sí; no se ‘exhiben’ 
sino que ‘realizan’; cualifican, no decoran; trascienden su funcionalidad, inclu-
so su forma, y revelan atributos del lugar. El recinto envolvente puede llegar a 
desaparecer siendo lo creado lo que acapara toda la atención. 
Son exposiciones que diluyen los límites entre lo expuesto y el espacio museográ-
fico: tratan las visuales, la continuidad espacial, la profundidad. 
Son exposiciones que activan las cualidades del espacio, revelando su potenciali-
dad arquitectónica. Reconfiguran la relación entre el cuerpo y el lugar cambiando 
la experiencia del mismo; despiertan una nueva conciencia del espacio en el que 
están; hacen que sea tangible. 
  
3  SMITHSON, Peter: “Conglomerate ordering”, en WEBSTER, Helena: Modernism without rhetoric: 
essays on the work of Alison and Peter Smithson, Academy Editions, Londres, 1997. 
Le Corbusier, Aproximación a la Acrópolis, FLC, 1911
Bosque, autor desconocido
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Experimentación 
“Un hombre con un libro va hacia la luz. Así comienza una biblioteca”4. 
A diferencia de otras artes, la arquitectura es materia íntimamente relacionada 
con la percepción: posee la capacidad de ser experimentada a través de varios 
sentidos a la vez. Por ello, un pertinente intento de descifrar su verdadero 
significado en un museo es hacerlo mediante una experiencia sensorial en primera 
persona. 
Cuando Le Corbusier quiere aprehender el Partenón, en su viaje a Oriente, “no 
dibuja, como sí hacían sus predecesores neoclásicos, la planta y el alzado de los 
órdenes. Esboza una secuencia de apuntes que quieren reproducir de forma casi 
cinematográfica la experiencia del ascenso hasta el monumento”5. Del mismo modo, 
cuando Asplund explica la capilla del Bosque, no lo hace mediante sus planos, 
sino mediante una secuencia de bocetos que reproducen el recorrido y las sensa-
ciones (lumínicas, visuales) desde el camino, entre el bosque, hasta el interior 
del templo. 
Una exposición de arquitectura que pretenda transmitir la esencia de la discipli-
na debe hablar, sustancialmente, de experimentación arquitectónica. Explicar qué 
es el espacio y cómo puede llegar a ser. Cuáles son sus atributos y, sobre todo, 
hacerlos transmisibles. 
Probablemente la primera sala de un museo de arquitectura ideal no debería im-
plicar sólo la vista sino también los restantes sentidos. Podría ser, por ejemplo, 
un bosque de tres encinas centenarias en medio de un campo yermo. Las encinas 
tendrían un follaje denso y enorme que constituiría casi un techo. Estarían si-
tuadas en un lugar tímidamente elevado respecto del resto y, desde dentro, entre 
los árboles, se podría ver, a través de las cortinas de hojas verdes, el exterior. 
El suelo estaría cubierto de hojas secas que formarían una alfombra blanda pero 
crujiente. Entre las copas, quizá se filtraría algún rayo de luz, y las raíces 
permitirían sentarse a observar. 
Esta sala, la primera, podría ser también la última sala del museo6. 
4  KAHN, Louis I. (Citado en NORBERG-SCHULTZ, Christian y J.G. DIGERUD: Kahn. Idea e imagen, 
Xarait, Madrid, 1981).
5  COLOMINA, Beatriz: Privacy and Publicity: modern architecture as mass-media, MIT Press, 
Cambridge, Mass.,  Londres, Ing., 1994.
6  En memoria de Luis Moreno Mansilla, quien me dio este último consejo. 
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La experimentación se produce a través de los sentidos y ante la realidad. Al 
‘experimentar’ algo nos acaece, nos alcanza y nos transforma7. Lo obtenido pasa 
a formar parte irrevocablemente de nuestra memoria. 
Los arquitectos que pretenden ofrecer estímulos a favor del conocimiento arqui-
tectónico en una exposición crean acontecimientos arquitectónicos que se aprehen-
den mediante la experiencia. Entienden la arquitectura como el espacio vivido más 
que como el espacio físico, y conforman experiencias arquitectónicas parciales 
desde una óptica perceptiva global. 
Instalan virtualmente al visitante en el entorno arquitectónico imaginado, fusio-
nando la obra expositiva con la realidad vivida. Eliminan las fronteras entre lo 
real y lo representado; cruzan perspectivas simultáneas; confunden las escalas; 
trasladan la presencia sensorial de la arquitectura, la vida que transcurre en los 
edificios o los efectos fragmentarios de una de sus partes, al ámbito de la galería.
Entienden la arquitectura como una serie de experiencias parciales más que como 
una totalidad8 y, en consecuencia, entienden la exposición como la suma de vis-
tas superpuestas, ángulos de visión que se agregan a lo largo del movimiento. 
El solapamiento de planos, de espacios, de luz, de detalles, de materiales -que 
se producen en la experiencia arquitectónica real- se desmonta, se separa y se 
presenta, en la galería. La exposición reconstruye una experiencia de un mun-
do arquitectónico del que no somos espectadores sino que formamos parte de él; 
implica el cuerpo del visitante para una intensificación de la experiencia, para 
hacer realidad el concepto. 
Son, también, exposiciones reconocibles por el visitante porque se refieren a ex-
periencias que pertenecen a su cotidianidad, a sus vivencias o a su memoria. Se 
trata de exposiciones sobre acontecimientos arquitectónicos relativos a habitar 
el mundo, que tienden a mostrar la arquitectura no como escenarios intocables 
sino como lugares en los que la vida sucede.
Del mismo modo que Tschumi dice que la experiencia arquitectónica se define me-
diante la conjunción del espacio, el acontecimiento y el movimiento9, las expo-
siciones a las que nos referimos son promesas de acción o no son. Así como un 
espacio del cual nos hemos apropiado es un espacio practicado, una exposición que 
nos ‘alcanza’ es una exposición hecha para ser experimentada.
El papel del visitante es principal, autónomo y responsable. El individuo ‘partici-
pa’: es parte de, entra en, interviene, juega, es cómplice, colaborador, porción10… 
Su papel no es sólo ‘activo’ sino que interviene en un acto simétrico que requiere 
7 HEIDEGGER, Martin: “La esencia del lenguaje” [1957], citado en ACEVEDO, Jorge: “Heidegger: 
de la fenomenología a la experiencia”, Revista de Filosofía, núm. 15, 2006, pp. 233-261.
8  HOLL, Steven: Cuestiones de percepción. Fenomenología de la arquitectura, Gustavo Gili, 
Barcelona, 2011, p. 12.
9 TSCHUMI, Bernard: “Advertissements for architecture” en Textos de arquitectura de la mo-
dernidad, Nerea, Madrid, 1994, p. 3.
10 SAINZ DE ROBLES, F.C.: Diccionario de sinónimos y antónimos, Aguilar, Madrid, 1993. 
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de, al menos, dos partes. ‘Participar’ es también ‘dar parte, avisar, comunicar’11, 
es decir, dialogar, conversar. 
El visitante no necesita un guía que descifre el mensaje expositivo. No hay una sola 
respuesta o una verdad oculta que revelar; hay tantas como miradas; todas únicas, 
individuales y válidas. Los visitantes son intérpretes de sí mismos, en un espacio 
a escala real que permite elaborar una narración personal. Las experiencias posi-
bles de la arquitectura son múltiples; no existe una única manera de experimentar 
un edificio. 
Se trata de exposiciones que requieren de la intervención del visitante para com-
pletarse; se entienden como interpelaciones al individuo, provocaciones incluso, 
para convertir la visita a la exposición en una reflexión, haciendo así transmisible 
la magia del lenguaje arquitectónico. Aspiran a ser catalizadores de conocimiento, 
consiguiendo, como decía Goethe, que la explicación sea redundante12. La arquitec-
tura no se ‘explica’ en ellas, se vive. “No se trata de decirle a la gente lo que 
tiene que ver o pensar; sino de cómo conseguir que la gente mire y vea, y permitir 
que pasen cosas totalmente impredecibles”13. 
Podría decirse que las exposiciones tratadas en esta tesis ‘desafían’ la defini-
ción de arquitectura: de algún modo explicitan -tal como argumentan Herzog & De 
Meuron14- que la realidad de la arquitectura se halla más allá de la arquitectura 
construida. Ponen de manifiesto que la realidad de la arquitectura es a lo cons-
truido lo que la música a un instrumento. Navarro Baldeweg dice respecto de las 
construcciones de Soane algo parecido: “Las construcciones de Soane transforman, 
traducen, hacen legibles fenómenos que viven soterradamente en ellas (…) Soane 
considera la arquitectura (…) como una caja de resonancia. (…) la arquitectura 
[construida] es el instrumento que produce la música, y claro está, la música 
es lo importante”15. Las exposiciones a las que nos hemos referido son sólo el 
instrumento con el que producir la música. Y la música se halla en infinidad de 
lugares y se produce mediante infinidad de instrumentos, incluso tres árboles 
centenarios. Según esto, la supuesta contradicción intrínseca a la exposición de 
la arquitectura -la ausencia del objeto- no sería tal. El reto residiría más bien 
en el virtuosismo del intérprete -el comisario-, la calidad del instrumento -el 
proyecto expositivo- y también, cómo no, del lugar -la galería-. 
11 ‘Participación’: aviso o noticia que se da a uno (CASARES, Julio: Diccionario ideológico 
de la lengua española, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1988).
12  “Uno no debería buscar nada tras los fenómenos; estos constituyen lecciones en sí mis-
mos”. Citado en HOLL, Op. Cit. p. 10.
13  BETSKY, Aaron, en LEVY, Aaron y William MENKING: Venice- New York- London, Four conver-
sations on the architecture discourse, Architectural Association, Londres, 2011. 
14  “La realidad de la arquitectura no es la arquitectura construida: la arquitectura crea 
su propia realidad lejos de la condición de construido o no construido y es comparable con 
la autónoma realidad de una pintura o una escultura. La realidad a la que nos referimos no 
es por tanto aquello que ha sido construido, lo táctil, lo material” (Herzog & de Meuron, 
citado en: Herzog & de Meuron: Natural History, catálogo de la exposición, Canadian Centre 
for Architecture, Montreal, 2002, p. 29).
15 NAVARRO BALDEWEG, Juan: “La activación de los signos”, en GRIGOR, Murray: Sir John Soane. 
Arquitecto inglés, legado americano, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2009 (DVD).
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El museo de final de siglo XX habría modificado su punto de mira: de la recolec-
ción, el orden, la preservación e incluso la intelectualización, se habría pasado 
al gozo por comprensión y al placer de sentir. Wagensberg explica que los museos 
están hechos para ser usados y no ‘visitados’. En un museo lo importante es que la 
gente vuelva -prosigue-, y el ‘gozo por comprensión’ es lo que crea la adicción al 
conocimiento16. La función de la exposición habría pasado de ser la exhibición de 
las piezas, que previamente se han acopiado y conservado, a la producción de ele-
mentos nuevos, genuinos, concebidos con el propósito de explicitar el conocimien-
to arquitectónico del momento. Es decir, no se trata sólo de operar con documentos 
u objetos propios del proceso de producción de la arquitectura, sino también de 
generar mecanismos e instalaciones que permitan la exposición y transmisión al 
público de elementos creativos nuevos. Elementos que se generan con el objetivo 
de provocar preguntas, con el objetivo de llevar el conocimiento más allá de lo 
conocido. Porqué así es como las exposiciones de arquitectura, como en general 
las producciones en el límite de cualquier campo disciplinar, resultan elementos 
imprescindibles para su avance17. 
Frente a la ‘imposibilidad de exposición de la arquitectura’ declarada por los 
comisarios de las pasadas bienales de Venecia18, esta tesis habla de su viabili-
dad. Entendiendo que la arquitectura, como servicio público, es para la gente y no 
para los arquitectos. Y que un mejor entendimiento de la misma permitiría cubrir 
las carencias existentes en la conversación entre la arquitectura y la sociedad. 
Ya que el conocimiento arquitectónico es sobre todo de los arquitectos, pero la 
opinión arquitectónica, por igual, de cualquier ciudadano19.
16  WAGENSBERG, Jorge: Seminario “Hacía una museología total”, CosmoCaixa, 16/05/2011, 
Barcelona. 
17  “En arquitectura, las producciones en el límite no son sólo históricamente frecuentes 
sino indispensables: la arquitectura simplemente no existe sin ellas”, TSCHUMI (1994), Op. 
Cit.
18  LEVY, Aaron y William MENKING: Architecture on display: on the history of the Venice 
Biennale of Architecture, Londres, Architectural Association, 2010.
19  Paráfrasis de la cita de Jorge Wagensberg “El conocimiento científico es sobre todo de 
los científicos, pero la opinión científica, por igual, de cualquier ciudadano” (en: “A favor 
del conocimiento científico (Los nuevos museos)”, Revista Valenciana d’Estudis Autonòmics, 
núm. 23, 1998). 
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Architects, in order to address the transformation of the exhibition space, first 
had to take possession of it. Freeing themselves from the restrictions inherent 
to other disciplines and of a time centered solely on the past, leading avant-
garde artists sought their own authentic mode of expression. They found the mate-
rial object of their obsessions in the gallery space itself and opened a dialogue 
with it. This communication was at first very absorbed, fruit of a still recent 
encounter. Rietveld, El Lissitzky, Kiesler and Bayer, amongst others, acted more 
as artistic creators than as catalyst for architecture knowledge. The evolu-
tion of the techniques of construction, representation and communication flowed 
in parallel with an uninhibited creativity. The general public was scarcely in-
vited to the public presentation of the art. Over time, exhibitions became the 
ideal platform for the showing of the newly possible domestic space, yet to be 
assimilated by society. Mies, Le Corbusier and Wright shifted the development of 
architectural museography towards concepts related to space, materials and ex-
perience. Charles and Ray Eames added the objects to the repertoire of possible 
instruments which, when exhibited, came to construct a new, multiple and abstract 
choreography of forms. And on awakening from the dream of a redeeming modernity, 
attention was finally focused on the visitor, who became the privileged interlocu-
tor of the conversation. His movements, perceptions and body were the ingredi-
ents which, together with the manipulation of the space, constituted the palette 
of the architect-curators, obdurate in expounding the capacity of their art. And 
the century closes and reopens upon the theme of immateriality: the space best 
understood as the interplay between the vacuum and the revelation of its physi-
cal essence, at once sensual and corporeal, through a few primary elements such 
as light, water, transparency and refection, for example. Technology has not only 
brought more artificiality but also a new naturalness which seeks, in its origins 
the essence of the message. The exhibition of architecture is today, more than 
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ever, aimed towards communicating with the public. And the capacity to transform 
the space, in spite of the simulations of reality made possible by digital tech-
nology depends, especially today, upon the dilation of the pupils and the pores 
of the skin. Gradually, all the senses have become involved in the reception of 
the message which has moved relentlessly towards a field ever more corporeal and 
sensory, the very physicality of the installation providing the experience which 
one wishes to transmit.
—
The conclusions of this thesis are written in the script of the text itself.  
At the beginning of a thesis, one starts from a hypothesis or an intuition -”ar-
chitecture can be transmitted to the general public via an exhibition”-, and fol-
lowing this path, without trying to rewrite history, one finds certainties which 
point in the same direction.
At first they are no more than intuitions of a more concrete category, complici-
ties either visual, textual or conceptual. With time they become categorical 
statements, definitive alliances. One day, all those exhibitions are spread upon 
the table and relationships amongst them begin automatically to appear, families 
of exhibitions, groups of samples which have tried to investigate the experience 
of the space in a similar way. On grouping them there also arises the statement 
which connects them. Suddenly, one visualizes a script, the script of a genealogy, 
parallel to the course of history. The expository statements made by the grand 
masters of architecture undoubtedly trace a different history of the discipline. 
Or, put another way, the history of the discipline can be told through the ex-
hibitions of architecture which have tried to capture the essence of the space1.
The script consists of the path followed in the development of the ideas, the 
sum total of paradigmatic episodes, ‘transverse itineraries, micro-histories, 
snippets taken from still unexplored cracks while in the search for others, of 
different senses’2. The script organizes theses revealed intuitions and presents 
the development of a certainty: “exhibiting space means allowing architectural 
concepts to take shape”. 
1 “The task of history is no longer that of the great stories. As Paul Veyne announced in 
his controversial book of 1971, history is written from the operations which depend on our 
own intention, on the intrigue which guides our inquiries. According to which intrigues, 
or which version of the facts we wish to decipher, we will organize our instruments, the 
hierarchy of the documents we will use and the narrative which we will end up writing”, SO-
LÀ-MORALES, Ignasi: “Prácticas teóricas, prácticas históricas y prácticas arquitectónicas”, 
Los artículos de Any, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2009, p. 125. “Since all 
forms of knowledge use different modes of discourse, there also exists declarations which, 
while not necessarily constructed, inform us of the state of architecture -its preoccupa-
tions and polemics- in a more precise way than the real buildings of its time”, TSCHUMI, 
Bernard: Architecture and disjunction, The MIT Press, London, 1994, p. 3.
2 SOLÀ-MORALES, Ignasi: “Prácticas teóricas, prácticas históricas y prácticas arquitectóni-
cas”, Los artículos de Any, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2009, p. 125.
Transformation
As we said at the beginning of this text, architecture, when exhibited in an interior 
space, requires a transformation. This transformation consists of formalizing archi-
tectural concepts and is achieved when the architect not only operates ‘in’ the 
space, but also interacts ‘with’ the gallery space in order to further his exhi-
bition’s arguments. As Peter Smithson said, exhibitions should be “opportunities 
to operate in the real space”, “miniature simulations of constructed places”3. 
Almost all the exhibitions analyzed in this work treat space as an element which 
demonstrates something and, to this end, they focus more on ‘realizing’ than on 
‘representing’; they do not intend to ‘reproduce’ but to ‘produce’ something new; 
they are not works ‘in’ a space but works which ‘create’ a space.
They are examples which construct, evoke or suggest architectural events; they 
aim to transmit what one lives and feels in those spaces and which is difficult 
to express in words, images or graphics; they talk not of dwellings but of the 
act of dwelling; they talk not of buildings but of space; not of architects but 
of architecture.
They are exhibitions realized from the point of view of space, materials and ex-
perience, in order to create concrete realities which make sense autonomously. 
Within them there are no ‘museographic objects’: content and container are the 
same thing, the created space is the exhibited object.
The elements used hold interest exclusively through the effects they have on 
the space and through the relationships established between themselves; they do 
not ‘exhibit’, rather they ‘create’, they ‘describe’ rather than ‘decorate’; they 
transcend their function, even their form, and reveal attributes of the place. 
The enclosing area might even seem to disappear, allowing the created space to 
capture all the attention.
They are exhibitions which blur the limits between what is exhibited and the 
museographic space: they deal with visual issues, spatial continuity and depth.
They are exhibitions which activate the qualities of the space, revealing thus 
its architectural potential. They reconfigure the relationship between the body 
and the place by changing its experience; they give rise to a new awareness of 
the space they occupy; they make it tangible.
3  SMITHSON, Peter: “Conglomerate ordering”, in WEBSTER, Helena: Modernism without rhetoric: 
essays on the work of Alison and Peter Smithson, Academy Editions, London, 1997.  
Le Corbusier, Approach to the Acrópolis, FLC, 1911
Forest, unknown artist
Experience
“A man with a book goes to the light. A library begins that way”4
Unlike other arts, architecture is intimately connected with perception: it has 
the capacity to be experienced through various senses at once. For this reason, 
a pertinent attempt to decipher its true meaning in a museum is to do it via a 
first-hand sensory experience.
When Le Corbusier wishes to comprehend The Parthenon, on his trip to the Orient, 
“he doesn’t draw, as his neoclassical predecessors had done, the plan and elevation 
of orders. He performs a sequence of sketches which aim to reproduce, in an almost 
cinematographic way, the experience of the ascent to the monument”5. Similarly, 
when Asplund explains the Chapel in the Woods, he doesn’t do this through its plans 
but through a sequence of sketches which reproduce the itinerary, lighting and vi-
sual sensations, from the path, through the woods and into the temple. 
An exhibition of architecture which aims to transmit the essence of the disci-
pline must talk substantially of architectural experience. It must explain what 
the space is and what it may become, what are its attributes and, above all, make 
them transmittable. 
Most probably the first gallery of an ideal museum of architecture should involve 
not only sight but also the remaining senses too. It might be, for example, a copse 
of three century old oaks in the middle of a barren field. The oaks would have an 
enormous dense foliage which would almost constitute a roof. They would be situ-
ated in a place slightly raised above their surroundings and from within, amongst 
the trees, one might see the outside through the curtains of green leaves. The 
floor would be covered with dry leaves forming a soft but crunchy carpet. Through 
the canopy, the odd ray of light might filter, and the trees’ roots would afford 
a place to sit and observe.
This gallery, the first, might also be the last gallery of the museum6. 
4  KAHN, Louis I. (Quoted in NORBERG-SCHULTZ, Christian and J.G. DIGERUD: Kahn. Idea e ima-
gen, Xarait, Madrid, 1981).
5  COLOMINA, Beatriz: Privacy and Publicity: modern architecture as mass-media, MIT Press, 
Cambridge, Mass., London, Eng., 1994.
6  In memory of Luis Moreno Mansilla, who gave me this last piece of advice.  
Experience is produced through the senses and before reality. On ‘experiencing’ 
something, it affects us, it reaches and transforms us7. What is thus obtained 
irrevocably comes to form part of our memory.
Architects who aim to offer stimuli for the acquisition of architectural knowledge 
in an architectural exhibition create architectural events which are appreciated 
through experience. They understand architecture as lived-in space more than a 
physical space, and shape partial architectural experiences from a global percep-
tive perspective.
They situate the visitor in an imagined architectural environment, fusing the ex-
hibited work with the reality experienced. They eliminate the boundaries between 
the real and the represented; they intertwine simultaneous perceptions; they con-
fuse scales; they transfer the sensory presence of architecture, the life lived 
in buildings or the fragmentary effect of one of its parts, to the scope of the 
gallery.
They understand architecture as a series of partial experiences more than as 
a totality8 and, in consequence, they understand the exhibition as the sum of 
overlapping views, angles of vision which add together with the movements of the 
viewer. The overlapping of the planes, spaces, light, details and materials -which 
are produced in a real architectural experience– are dissembled, separated and 
presented in the gallery. The exhibition reconstructs an experience from an ar-
chitectural world of which we are not spectators but of which we form a part; it 
involves the body of the visitor to intensify the experience, to make the concept 
real.
They are also exhibitions recognizable by the visitor because they refer to ex-
periences which belong to one’s daily life, experiences or memory. They are exhi-
bitions of architectural events related to inhabiting the world, and which tend 
to show architecture not as untouchable scenarios but as places in which life 
happens.
Just as Tschumi says that architectural experience is defined through the conjunc-
tion of the space, the event and the movement9, then either the exhibitions to 
which we refer here are defined by the promise of action. Just as a space which 
we have taken over is a practiced space, an exhibition which ‘reaches’ us is an 
exhibition meant to be experienced.
The role of the visitor is crucial, autonomous and responsible. The individual 
‘participates’: he is part of, enters into, intervenes in and interacts with the 
exhibition; he is accomplice, collaborator and component10. His role is not only 
‘active’: he also intervenes in a symmetrical act which requires, at least, two 
7 HEIDEGGER, Martin: “La esencia del lenguaje” [1957], quoted in ACEVEDO, Jorge: “Heidegger: 
de la fenomenología a la experiencia”, Revista de Filosofía, Nº 15, 2006, pp. 233-261.
8 HOLL, Steven: Cuestiones de percepción. Fenomenología de la Arquitectura, Gustavo Gili, 
Barcelona, 2011, p. 12. 
9  TSCHUMI, Bernard: “Advertisements for architecture” in Textos de arquitectura de la mo-
dernidad, Nerea, Madrid, 1994, p. 3.
10 SAINZ DE ROBLES, F.C: Diccionario de sinónimos y antónimos, Aguilar, Madrid, 1993.
parties. ‘Participate’ means also to ‘inform, report and communicate’11, in other 
words, to discourse and converse.
The visitor does not need a guide to decipher the exhibition’s message. There is 
no one simple response or one hidden truth to reveal; there are as many as there 
are visitors’ viewings, all unique, individual and valid. The visitors are inter-
preters of themselves in a full-scale space which affords a personal narrative. 
The possible experiences of architecture are manifold; there is no single way to 
experience a building. 
We are dealing with exhibitions that require the intervention of the visitor in 
order to be complete; they might be understood as claims upon the individual, 
provocations even, to convert the exhibition visit into a reflexion, and thus 
transmit the magic of the architectural language. They aspire to becoming cata-
lysts of knowledge, making explanation redundant, as Goethe said12. Architecture 
here is not ‘explained’, it is lived. “It is not about telling people what to see 
or think; but about how to make people look and see, and allowing totally unpre-
dictable things to happen”13.
It might be said that the exhibitions studied in this thesis ‘challenge’ the 
definition of architecture. They do in some way expound -as Herzog & De Meuron 
argued14– that the reality of architecture is to be found beyond constructed ar-
chitecture. They highlight the fact that the reality of architecture is to the 
constructed object what music is to an instrument. Navarro Baldeweg says some-
thing similar in reference to the constructions of Soane: “Soane’s constructions 
transform, translate and make legible phenomena which lie hidden beneath them (…) 
Soane considers architecture (…) to be like a sounding board. (…) [constructed] 
architecture is the instrument which produces the music, and of course, the music 
is what really matters”15. The exhibitions referred to here are only the instrument 
which produces the music. And the music is to be found in an infinity of places 
and is produced with an infinite variety of instruments, including three century-
old trees. According to this idea, the supposed intrinsic contradiction in the 
exhibition of architecture i.e. the absence of the subject, is therefore not such. 
The challenge lies rather in the virtuosity of the interpreter (the curator), the 
quality of the instrument (the exhibition project) and also, of course, the place 
(the gallery).
11 ‘Participation’: information or report given to one (CASARES, Julio: Diccionario ide-
ológico de la lengua española, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1988).
12 “One should seek nothing behind phenomena; they constitute lessons in themselves”. 
Quoted in HOLL, Op. Cit. p. 10.
13  BETSKY, Aaron, en LEVY, Aaron y William MENKING: Venice- New York- London, Four conver-
sations on the architecture discourse, Architectural Association, London, 2011.
14 «The reality of architecture is not constructed architecture: architecture creates its 
own reality far beyond the condition of constructed or non-constructed, and is comparable 
with the autonomous reality of a painting or sculpture. The reality to which we refer is 
therefore not that which has been constructed, the tactile or the material» (Herzog & de 
Meuron, quoted in: Herzog & de Meuron: Natural History, catalogue of the exhibition, Cana-
dian Centre for Architecture, Montreal, 2002, p. 29).
15 NAVARRO BALDEWEG, Juan: “La activación de los signos”, in GRIGOR, Murray: Sir John Soane. 
Arquitecto ingles, legado americano, Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2009 (DVD). 
Museums, by the end of the twentieth century, had changed their focus: from the 
collection, order, preservation and even from intellectualization, there had been 
a shift towards the enjoyment of comprehension and the pleasure of feeling. Wa-
gensberg explains that museums are meant to be used and not ‘visited’. In a museum 
what matters is that people return there -he continues- and the ‘enjoyment of com-
prehension’ is what creates addiction to knowledge16. The function of the exhibi-
tion has changed from the exhibition of pieces, which were previously compiled and 
preserved, to the production of new genuine elements, conceived with the purpose 
of expounding the architectural knowledge of the day. That is to say, it is not 
merely a question of dealing with documents or objects arising from the process of 
the production of architecture, but also of generating mechanisms and installa-
tions which allow the exhibition and transmission of new creative elements to the 
public. These are elements generated with the aim of posing questions, of taking 
knowledge beyond that which is known. This is how architectural exhibitions, in 
the same general way as productions on the outer limit of any disciplinary field, 
come to represent elements indispensable to their advancement17.   
In response to ‘the impossibility inherent to an exhibition of architecture’ de-
clared by the curators of pasts Venice Biennales18, this thesis discusses instead 
its viability, allowing that architecture, as a public service, is for the people 
and not for the architects, and that a better understanding of it would allow us 
to fill the gaps in the dialogue between architecture and society. Because, archi-
tectural knowledge belongs to the architects, but architectural opinion belongs, 
in the same measure, to any citizen19.
16 WAGENSBERG, Jorge: Seminar “Towards a total museology”, CosmoCaixa, 16/05/2011, Barcelona.
17 “In architecture, productions on the outer limit are not only historically frequent but 
indispensable: architecture would simply not exist without them”, TSCHUMI (1994), Op. Cit. 
18  LEVY, Aaron y William MENKING: Architecture on display: on the history of the Venice 
Biennale of Architecture, London, Architectural Association, 2010.
19  Paraphrase of a quote by Jorge Wagensberg “Scientific knowledge belongs above all to 
scientists, but scientific opinion belongs in equal measure to any citizen” (in: “A favro 
del conocimiento científico (Los nuevos museos)”, Revista Valenciana d’Estudis Autonòmics, 
núm. 23, 1998).  

